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Este trabalho aborda os instrumentos de percussão tipicamente brasileiros 
utilizados por Marlos Nobre em sua obra Variações Rítmicas (1963) para piano e seis 
percussionistas. O objetivo principal é discorrer sobre os aspectos interpretativos de cada 
instrumento de percussão contidos na obra, bem como uma abordagem de sua estrutura 
rítmica. Essa pode ser considerada a primeira peça de repercussão no cenário brasileiro para 
esta formação. Nobre compõe uma obra erudita onde mescla os instrumentos da percussão 
popular como cuíca aguda, chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogô, pandeiro, tamborim e 
três atabaques ao piano, cuja parte tem característica dodecafônica e serial. 
 







This work discusses the typically Brazilian percussion instruments used by the 
Brazilian composer Marlos Nobre in his work Variações Rítmicas for piano and six 
percussionists, written in 1963. This can be considered the first piece of repercussion in the 
Brazilian musical scenario for this chamber group. The composer Marlos Nobre merges the 
popular percussion instruments such as small Brazilian ‘cuíca’, metal shaker, cabasa, rasper, 
agogo bells, Brazilian tambourine and three ‘atabaques’, with a composition with has 
classical, twelve-tone and serial features. 
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O objetivo desta tese foi realizar um estudo interpretativo no âmbito da percussão, 
sobre a obra Variações Rítmicas Opus 15, de Marlos Nobre, escrita para sexteto de percussão 
e piano, em 1963. Este estudo discorre sobre decisões interpretativas tomadas pelo autor 
durante a preparação da obra e sugere soluções para as possíveis dificuldades técnico-
instrumentais demandadas pela peça. 
Pouco antes de concluir minha dissertação de mestrado pela UNICAMP, senti a 
necessidade de continuar meus estudos ligados aos instrumentos de percussão, estudos 
acadêmicos que trazem à tona um pouco da história das obras compostas para essa rica 
família de instrumentos, seus compositores, intérpretes e estudos práticos interpretativos, 
auxiliando aqueles que buscam ampliar seus conhecimentos sobre a obra citada.  
Devido à reduzida literatura existente na área da percussão e principalmente 
aquela ligada à percussão brasileira, decidi, em conjunto com meu orientador, Fernando 
Hashimoto, dar continuidade à pesquisa envolvendo importantes compositores do cenário 
nacional e suas obras escritas para instrumentos de percussão. A obra escolhida para 
desenvolver este estudo interpretativo foi Variações Rítmicas, Opus 15, para piano e 
percussão tipicamente brasileira, a qual utiliza os seguintes instrumentos: cuíca aguda, 
chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogô, pandeiro, tamborim e três atabaques. 
Durante os estudos da obra, notei que certos traços interpretativos e de preparação 
da obra eram significativamente peculiares. Essa experiência foi decisiva para a escolha do 
meu objeto de pesquisa e de como poderia desenvolver um estudo interpretativo a partir da 
experiência do performer sobre a obra. 
A tese está organizada inicialmente com uma sucinta biografia do compositor 
Marlos Nobre, seu estilo composicional e parte de suas obras ligadas à percussão, dando 
destaque àquelas que ganharam mais importância no cenário nacional e internacional. A 
seguir, comentamos a própria obra Variações Rítmicas e traçamos um breve histórico de 
todos os instrumentos de percussão tipicamente brasileiros utilizados na obra.  Uma vez 




A fundamentação do estudo interpretativo, que trata especificamente da 
performance, baseia-se em trabalhos que tratam da interpretação de instrumentos de percussão 













































1 O COMPOSITOR: MARLOS NOBRE 
 
Marlos Nobre, compositor e maestro brasileiro, nasceu em Recife, Pernambuco, 
em 18 de fevereiro de 1939. Iniciou seus estudos musicais ainda jovem, com 
aproximadamente cinco anos de idade. Entre 1948 e 1959, estudou piano e teoria musical no 
Conservatório Pernambucano de Música e, de 1956 a 1959, estudou harmonia e contraponto 
com o Pe. Jaime Diniz (SILVA, 2007). Em 1958, ganhou uma bolsa de estudos do 
Departamento de Documentação e Cultura do Recife e participou do I Curso Nacional de 
Música Sacra. Em 1960, estudou composição com H. J. Koellreutter (1915-2005) e com 
Camargo Guarnieri (1907-1993) em 1962. No ano seguinte (1963), no Instituto Torcuato di 
Tella, em Buenos Aires, Argentina, estudou com Alberto Ginastera (1916-1983), Olivier 
Messiaen (1908-1992), Aaron Copland (1900-1990), Luigi Dallapiccola (1904-1975) e Bruno 
Maderna (1920-1973). 
Nobre pode ser considerado um dos grandes nomes da composição a partir da 
segunda metade do século XX, sendo reconhecido nacional e internacionalmente. Segundo o 
historiador, musicólogo, escritor e diplomata brasileiro Vasco Mariz (1921): 
 
“Marlos Nobre é inquestionavelmente o mais notável compositor 
contemporâneo brasileiro. Suas obras representam não só um artesanato do 
mais alto nível, mas são produtos de um compositor altamente original e 
criativo”. (APPLEBY apud SILVA, 2007, p. 4)  
 
Nobre tem em seu histórico de composições mais de 240 obras escritas para as 
mais variadas formações, incluindo obras para orquestra, coro, música de câmara e 
instrumentos solistas como piano, percussão, violão, flauta, oboé, viola e violoncelo. Parte 
dessas composições foi escrita para fins específicos, como concursos, encomendas de um 
determinado intérprete, ou instituições como companhias de ballet, orquestras e outros 
(SILVA, 2007). 
Essas composições renderam a Nobre uma série de premiações como Sociedade 
Germano-Brasileira de Recife (1959); Música e Músicos do Brasil (1960); Broadcasting 
Music Inc. Award, New York (1961); A Canção Brasileira, Rádio MEC, Rio de Janeiro 
  
18 
(1962); Concurso International Jeunesses Musicales, Rio de Janeiro (1962); Concurso 
Ernesto Nazareth da Academia Brasileira de Música, Rio de Janeiro (1963); Concurso 
Nacional de Composição da Escola de Música da UFRJ, Rio de Janeiro (1963); Prêmio 
Torcuato Di Tella, Buenos Aires (1963); Prêmio Cidade de Santos, São Paulo (1966); Prêmio 
UNESCO, Paris – França (1974); Prêmio TRIMALCA/UNESCO, Bogotá – Colômbia (1979). 
Em 1966, recebeu ainda o Prêmio Jornal do Brasil; em 1970, o Prêmio Golfinho de Ouro do 
Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e, em 1973, o Prêmio Personalidade Global 
da Música, todos eles oferecidos à categoria de "Melhor Compositor". 
Trabalhou como compositor-residente na Brahms-Haus em Baden-Baden, 
Alemanha, a convite da Sociedade Brahms (1980/1981); em Berlim, como convidado do 
programa DAAD "Deutscher Akademischer Austauschdfienst" da Alemanha (1982/1983), e 
em New York, com a Guggenheim Fellowship (1985/1986). Foi Professor-visitante da 
Universidade de Indiana (1981), da Yale University (1992) e das Universidades de Arizona e 
Oklahoma em 1997. Foi compositor convidado das Universidades de Georgia, Athens (1999) 
e da Texas Christian University (TCU), Texas (1999), todas situadas nos Estados Unidos.  
Como regente, atou em diversas orquestras de renome como Orchestre de la 
Suisse Romande (Suíça), Orchestre Philharmonique de Radio France (França), Collegium 
Academicum de Genebra (Suíça), Orquestra Filarmonica del Teatro Colón de Buenos Aires 
(Argentina), Royal Philharmonic Orchestra (Inglaterra), entre outras.  
Presidente do Comitê Brasileiro de Música do CIM/UNESCO, Presidente da 
Juventude Musical do Brasil e da Editorial Música Nova do Brasil e Diretor de Música 
Contemporânea da Rádio MEC Brasil, Nobre atualmente ocupa a cadeira número um da 
Academia Brasileira de Música, a mesma cadeira que pertenceu a Villa-Lobos. Em 2013, 
assumiu a Orquestra Sinfônica do Recife, Pernambuco. Amaral Vieira comenta sobre o 
compositor: 
 
Marlos Nobre é um dos mais destacados compositores do Brasil e suas obras 
têm sido executadas sempre com grande êxito nas mais importantes salas de 
concertos internacionais e estão sendo gravadas, cada vez mais, por 
intérpretes da mais alta qualificação. Este brilhante músico brasileiro vem se 
dedicando ininterruptamente há mais de 40 anos à arte da composição e é 
considerado por muitos como o legítimo sucessor de Heitor Villa-Lobos no 
contexto da História da Música Brasileira. Pelo notável conjunto de seu 
trabalho e infatigável dedicação à arte da Música, Marlos Nobre ocupa um 
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lugar de destaque no cenário da música contemporânea.1 
 
Nobre teve uma rígida formação musical desde cedo, acompanhando seu pai – um 
violonista amador – em diversos saraus, nos quais teve a oportunidade de ouvir os mais 
variados gêneros musicais da época. Além disso, nasceu e passou a infância em Recife, um 
dos centros culturais mais importantes do país para a época, o que lhe possibilitou um contato 
direto com a música popular e folclórica brasileira. Esses fatos podem ter sido fundamentais 
para caracterizar sua música e sua diversidade composicional, mesclando a música brasileira, 
a música erudita europeia e a música erudita contemporânea.  
No livro Três musicólogos brasileiros, de Vasco Mariz, Nobre afirma:  
 
Eu nasci e vivi, até meus doze anos de idade na rua de São João, bairro de 
São José, em Recife, onde passavam obrigatoriamente todas as sociedades 
de música no Carnaval de Recife, pois no fim da rua, perto do Gasômetro, 
estava o Coreto onde os juízes davam as notas dos vencedores do Carnaval.  
Assim, desde pequeno tive o contato direto, vivo, vital, com os Frevos de 
Pernambuco, os Caboclinhos, os Maracatus. Foi importante e formidável 
impressão e uma formação musical que me alimentou o subconsciente 
musical para sempre. Algo que se tornou parte de meu espírito, do meu 












                                                
1 Amaral Vieira. Disponível em <www.marlosnobre.com.br/index.php/pt_br/opinioes>. Acesso em: 03 de Julho 
de 2015. 
2 Marlos Nobre em Minhas Convicções Musicais. Disponível em: <www.marlosnobre.com.br/index.php/pt_br/>. 
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1.1 ESTILO COMPOSICIONAL 
 
Somando suas lembranças musicais da infância, como a música popular 
vivenciada da perto nas ruas do Recife ao estudo das músicas dos grandes mestres da música 
erudita nacional e internacional, Nobre se mostra um compositor que busca criar uma 
linguagem própria em suas composições, mesclando a música de seu passado com as novas 
tendências da música contemporânea.  
Segundo Nobre:  
 
Para mim, o compositor é uma esponja que absorve, durante as diferentes 
etapas de sua vida e do seu processo criador, as mais variadas influências. 
Nenhum compositor repetirá jamais as mesmas experiências auditivas de 
outros, daí resultando a formação de um estilo pessoal e peculiar em cada 
verdadeiro criador. Minha música é, assim, o resultado do meu 
subconsciente, que armazenou e absorveu as mais variadas influências, 
selecionando-as e filtrando-as.2 
 
Não sinto a necessidade de me autodefinir esteticamente. Os compositores 
de hoje, sobretudo os mais jovens, sentem desesperada necessidade de se 
autodefinirem, se autocatalogarem. Assim as definições de pós-serialistas, 
minimalistas, maximalistas, microtonalistas, os adeptos da música 
“espectral”, da composição “instantânea”, da música “acusmática”, o poli-
estilismo, a nova-complexidade, a nova-simplicidade, o neo-expressionismo, 
o neo-Romantismo e até o neo-neo-Classicismo! 
Sempre tive a sensação de frustação intelectual e um sentimento de fraude 
estética frente a este emaranhado de autodefinições que são apenas noções 
genéricas mais do que verdadeiras tendências estéticas do nosso tempo. 
Minha linguagem é “impura”, mas a prefiro assim, e viva, com as 
contradições próprias da nossa existência, do que “pura” e morta. 
Só escrevo aquilo que penso valer a pena de transmitir, e se esta transmissão 
possuir alguma energia real e uma verdadeira emoção, que torne melhor a 
vida de quem por acaso entrar em contato com ela. 
Minha estética seria comunicar esta energia. (NOBRE apud CORKER-
NOBRE, 1995, p. 45). 
 
                                                
2 Marlos Nobre em Minhas Convicções Musicais. Disponível em: <www.marlosnobre.com.br/index.php/pt_br/>. 




Nobre inicia seu processo de composição através da organização coerente de uma 
ideia musical que surge, aparentemente de forma espontânea, em seu subconsciente. Para o 
compositor, uma obra tem que ser produzida de forma simples. Variações e repetições são de 
fundamental importância nas obras de Nobre, que criava uma, duas ou várias obras partindo 
do desenvolvimento de um único e “simples” motivo.  
 
Sempre busquei os meios mais simples para expressar minhas ideias e meu 
pensamento musical, convencido de que não é boa solução a de escrever 
propositada e deliberadamente uma música difícil, complexa, como um fim 
em si mesma. Assim como me parece sem sentido o regresso à tonalidade 
pura e simplesmente. O simples "retorno ao passado" nunca me seduziu, 
convencido que sempre estive e estou, de que é necessário sim, analisar e 
identificar nas obras do passado as forças vitais e ainda hoje válidas para a 
criação musical em qualquer tempo e em qualquer estilo. Procuro em minhas 
obras, como fim último, estabelecer o equilíbrio entre a espontaneidade e a 
lógica consciente, entre a economia e a riqueza do material, nunca deixando 
que o rigor, a concentração e a concisão prejudiquem a fluência, a expansão 
e a continuidade do material sonoro. Enfim, procuro a perfeita continuidade 
e inteligibilidade do discurso e do fluxo sonoro, sem abdicar jamais da 
audácia e da experimentação inovadora, como impulsos necessários, mas 
não como fins em si mesmos.3 
                                 
De acordo com Barancoski (1997), é possível dividir a produção composicional 
de Nobre em cinco períodos. O primeiro período (1959-1963) é marcado pela influência de 
Villa-Lobos e, principalmente, de Ernesto Nazareth, “o compositor brasileiro mais 
importante, que cristalizou e deixou no papel nossas melhores características populares” 
(Silva, 2012).  Esse fato pode ser comprovado pela presença de elementos característicos da 
música folclórica e popular. Algumas de suas primeiras composições utilizam um sistema 
tonal e, com o tempo, Nobre inclui elementos atonais, politonais e até seriais. São 
características desse período obras como Concertino para piano e orquestra de cordas Opus 
1 (1959), Homenagem a Ernesto Nazareth Opus 1a (1959), Nazarethiana Opus 2 (1961) e 
Divertimento para piano e orquestra Opus 14, entre outras.  
O segundo período (1963-1968) inicia-se no Instituto Torcuato Di Terra, em 
Buenos Aires, onde Nobre obteve uma bolsa de estudos, passando a estudar com Alberto 
Ginastera, Riccardo Malipiero e outros, o que lhe proporcionou um maior contato, 
                                                
3 NOBRE, Marlos. Minhas Convicções Musicais. Disponível em <www.marlosnobre.com.br/index.php/pt_br/>. 
Acesso em 14 de Março de 2015.  
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desenvolvimento e utilização da linguagem dodecafônica, mesclando-a com o folclore 
brasileiro e as raízes nacionais. 
Nobre está sempre ligado à riqueza rítmica da música brasileira, sendo que, para 
esse segundo período, pode-se destacar a obra Variações Rítmicas Opus 15 (1963) para piano 
e percussão tipicamente brasileira - uma obra dodecafônica e serial.  Outra obra que merece 
destaque é Ukrinmakrinrin Opus 17 (1964) para soprano, sopros e piano, uma obra serial e 
composta em sua segunda parte por processos aleatórios. 
O terceiro período (1969-1977) é caracterizado pela mescla dos processos 
composicionais aprendidos e utilizados, como o serialismo, a música aleatória, politonalismo 
e o atonalismo. Segundo Nobre, seu interesse foi o de utilizar, ao mesmo tempo, uma escrita 
livre com notações aleatórias e uma escrita rigorosa, o que de certa forma pode ser comparado 
à sua lembrança de infância dos Maracatus do Recife, que apresentam uma liberdade rítmica, 
polirritmias e variedades de acentos, submetidos ao rigor métrico (SILVA, 2012). Nesse 
período, podemos destacar o Concerto Breve Opus 33 (1969) para piano e orquestra, Ludus 
Instrumentalis Opus 34 (1969) para orquestra de câmara, Mosaico Opus 36 (1970) para 
orquestra, Sonâncias I Opus 37 (1972) para piano e percussão, O Canto Multiplicado Opus 38 
(1972) para soprano e piano e In Memoriam Opus 39 (1973) para orquestra, entre outras 
obras. 
O quarto período (1980-1989) caracteriza-se pela utilização dos elementos 
rítmicos do folclore nordestino brasileiro, com uma harmonia densa, mas que não abandona 
os elementos tonais, fazendo o uso da escrita contrapontística. Em sua estrutura, é mantido o 
desenvolvimento das ideias iniciais da obra. Como exemplo, podemos destacar Yanomani 
Opus 47 (1980) para coro misto, tenor e violão Sonâncias II Opus 48 (1980) para piano, 
flauta, violão e percussão e Sonâncias II Opus 49 (1980) para dois pianos e dois 
percussionistas. Sobre esse Período, Nobre afirma que: 
 
A música do meu quarto período caracteriza-se por uma progressiva 
libertação do atonalismo e serialismo e a adoção de uma tonalidade 
extremamente livre e expandida. Neste período adoto a convicção de que 
ainda tenho muito a descobrir em termos de tratamento harmônico pessoal, 
dos doze sons cromáticos, sem para isso apelar para o serialismo ou o 
sistema dodecafônico. Passo então a compor inteiramente liberado destes 




No quinto e último período (1989 até os dias atuais), Nobre utiliza estruturas 
formais, combinando-as com elementos da música ocidental tonal e contemporânea. Em carta 
enviada a Barancoski, o músico define essa fase como: 
 
[...] um período de franca adoção de estruturas tonais, com a utilização de 
formas mais amplas, uma maior presença melódica e uma mistura constante 
entre elementos tradicionais e contemporâneos, fundidos e sintetizados em 
minha própria linguagem. (BARANCOSKI, 1997, p 56.)  
 
Nesse período, as obras em destaque são Concertante do Imaginário Opus 74 
(1989) para piano e orquestra de cordas, Concerto Duplo Opus 82 (1995) para dois violões e 
orquestra, Passacaglia Opus 84 (1997) para orquestra, Concerto para percussão e orquestra 
Opus 89 (2000), Kabbalah Opus 96 (2004) e Frevo n.2 Opus 105 (2007). 
Marlos Nobre possui, até o presente momento, mais de 240 obras escritas para 
diversos instrumentos e nas mais variadas formações, desde peças solo, duos, trios, coral e 
grande orquestra. Algumas dessas obras foram editadas no Brasil, Europa e Estados Unidos. 
Sua obra é escrita e catalogada pelo número de Opus, termo do latim que significa obra. 
Nobre é um dos poucos compositores da atualidade que ainda usa esse termo. O escritor 
espanhol Tomás Marco em seu livro “Marlos Nobre, El sonido del realismo magico” cita 
algumas das mais importantes composições desse músico:  
 
• Concertino para piano e orquestra de cordas, Opus 1 (1959); 
• Homenagem a Ernesto Nazareth, Opus 1a (1959) – Piano solo;  
• Musicamera, Opus 8, Nº 2 (1962) – Orquestra de câmara;  
• Ciclo nordestino Nº 2, Opus 13 (1963) – Piano solo; 
• Ciclo nordestino Nº 2, Opus 13a (1963/1982) – Dois violões; 
• Ciclo nordestino Nº 2, Opus 13b (1963) – Orquestra de cordas; 
• Divertimento, Opus 14 (1963) – Piano e orquestra; 
• Ukrinmakrinkin, Opus 17 (1964) – Soprano, piano, flauta píccolo, oboé e trompa; 
• Canticum instrumentale, Opus 25 (1967) – Flauta píccolo, harpa, piano e tímpanos; 
• Convergências, Opus 28 (1968/1977) – Orquestra; 
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• Concerto breve, Opus 33 (1969) – Piano e orquestra; 
• Ludus instrumentalis, Opus 34 (1969) – Orquestra de câmara;  
• Biosfera, Opus 35 (1970) – Orquestra de cordas;  
• Mosaico, Opus 36 (1970) – Orquestra;  
• In memoriam, Opus 39 (1973/1979) – Orquestra;  
• Concerto para cordas, Opus 42 (1976) – Orquestra de cordas; 
• Homenagem a Villa-Lobos, 46 (1977) – Violão solo; 
• Concerto para violão e orquestra, Opus 51 (1980/2004); 
• Concerto II para cordas, Opus 53 (1980) – Orquestra de cordas; 
• Abertura festiva, Opus 56a (1982) – Orquestra; 
• Concerto para piano e orquestra de cordas, Opus 64 (1984); 
• Concerto para trompete e orquestra de cordas, Opus 73 (1989); 
• Concerto duplo, Opus 82 (1995) – Dois violões e orquestra; 
• Passacaglia, Opus 84 (1997) – Orquestra; 
• Kabbalah, Opus 96 (2004) – Orquestra; 
• Movimentos Sinfônicos, Opus 114 (2011) – Orquestra;  
• Concerto para Orquestra, Opus 116 (2012) – Orquestra;  
• Sacre du Sacre, Opus 118 (2012) – Orquestra.  
 
Como se pode notar, as obras citadas acima foram escritas para as mais variadas 
formações instrumentais. Já as obras a seguir, referem-se fundamentalmente à família dos 
instrumentos da percussão: 
 
• Variações rítmicas, Opus 15 (1963) – Seis percussionistas e piano; 
• Rhythmetron, Opus 27 (1968) – Grupo de percussão; 
• Desafio XVII, Opus 31/17b (1968/1993) – Marimba e clarinete baixo;  
• Desafio XXXI, Opus 31/31 (1968/1994) – Marimba e violino; 
• Desafio XXXI, Opus 31/31a (1994) – Marimba e flauta; 
• Sonâncias I, Opus 37 (1972) – Percussão e piano; 
• Sonâncias II, Opus 48 (1980) – Percussão, flauta, violão e piano; 
• Sonâncias III, Opus 49 (1980) – Dois percussionistas e dois pianistas; 
• Círculos mágicos, Opus 70 (1989) – Percussão e clarinete baixo; 
• Duo, Opus 71 (1989) – Percussão e violão; 
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• Sonante I, Opus 80 (1994) – Marimba; 
• Solo III, Opus 83 (1994) – Vibrafone; 
• Concerto para percussão e orquestra, Opus 89 (2000);  
• Concerto nº 2 para percussão e orquestra, Opus 109 (2009); 













































2 A OBRA: VARIAÇÕES  RÍTMICAS 
 
A obra Variações Rítmicas Opus 15 (1963) inicia o segundo período de 
composições de Marlos Nobre. Foi dedicada ao compositor italiano Riccardo Malipiero, com 
quem ele estudara durante sua estada na Argentina, no Instituto Torcuato Di Terra. A obra 
traz uma mescla entre o serialismo e os traços da rítmica brasileira, tendo sido composta para 
piano e percussão típica brasileira, incluindo cuíca aguda, chocalho de metal, afoxé, reco-
reco, agogô, pandeiro, tamborim e três atabaques. Segundo Hashimoto (2003), pode ser 
considerada como a “primeira peça de repercussão no cenário brasileiro para esta formação”. 
Sobre seus estudos na Argentina com Ginastera e a composição de Variações 
Rítmicas, em entrevista concedida a Tom Moore no ano de 2007, Nobre afirmou: 
 
Eu fiz um monte de trabalhos com ele (Ginastera) utilizando técnicas 
contemporâneas. Então eu escrevi Variações Rítmicas para piano e 
percussão, típica do Brasil, em Buenos Aires, uma peça que é serial e 
dodecafônica com a liberdade que eu uso, no tema e variações, e a percussão 
é tipicamente brasileira, com cuíca, agogô, reco-reco, atabaque, pandeiro - 
não poderia ser mais brasileiro. 
Isso soa muito estranho, a música dodecafônica com um ritmo brasileiro. Às 
vezes parece Webern, mas um Webern brasileiro. Eu não queria fazer isso, 
mas dado o timbre que eu tinha em minha mente - este timbre dos agogôs, 
com cuíca, reco-reco, afoxê, atabaque, tamborins, pandeiros dá um efeito 
muito interessante - mas não é clichê. Você não ouve os ritmos do baião e do 
samba – que nada tem a ver com isso. Mas tem algo que sugere algo 




Ritmicamente, a regularidade de uma pulsação e os pontos de referência 
métricos, aliados a mais ampla liberdade rítmica, sempre me pareceram os 
dois elementos básicos do paradoxo criativo. Aqui, a formação do meu 
inconsciente foi vivamente influenciada pelos ritmos afro-brasileiros da 
minha cidade natal, Recife, onde subsistem ainda hoje os ritmos 
fundamentais do maracatu, frevo, caboclinhos, cirandas e da macumba. 5 
                                                
4 Entrevista à Tom Moore. Disponível e  <http://musicabrasileira.org/marlosnobre>. Acesso em: 04 de Julho de 
2015. 
5 MOORE, 2007. Idem. 
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Variações Rítmicas teve sua estreia mundial em 1963, mesmo ano de sua 
composição, no Auditório do Museu de Artes Visuais, em Buenos Aires, Argentina. Desse 
concerto, participaram o pianista Gerardo Gandini (1936-2013), o Conjunto Ritmos de 
Percussion de Buenos Aires e o maestro Armando Krieger (1940).  
No Brasil, a obra estreou em 23 de novembro de 1973, no Teatro Municipal do 
Rio de Janeiro, sendo executada pelo Conjunto Música Nova do Rio de Janeiro, formado 
pelos percussionistas José Ribeiro, Orlando Trinca, José Santana, Antônio Almeida da 
Anunciação, Emílio Gama, Edgar Rocca e pela pianista Maria da Penha, tendo como regente 
o próprio compositor Marlos Nobre (HASHIMOTO, 2003). 
 
Este concerto foi realizado no quadro do estágio superior de percussão pelo 
percussionista e timpanista Pierre Métral, timpanista da Orchestre de la 
Suisse Romande, que veio dar o estágio a meu convite, sendo eu na época 
diretor titutar da Orquestra Sinfônica Nacional e diretor musical da Rádio 
MEC. Pierre Métral deu classes de aperfeiçoamento em tímpanos e 
percussão aos percussionistas da Orquestra Sinfônica Nacional, Orquestra do 
Teatro Municipal e Orquestra Sinfônica Brasileira ... O concerto realizado 
em 23 de novembro de 1973 foi o resultado prático deste curso... (NOBRE 
apud HASHIMOTO, 2003, p 72.). 
 
A obra foi gravada em dois LPs (1981 e 1987) e dois Cds (1991 e 1994) pelo 
Ensemble à Percussion de Genève – Grupo de Percussão fundado na Suíça em 1965. No 
Brasil o Grupo PIAP – Grupo de Percussão do Instituto de Artes da Unesp – gravou a obra 
num LP resultante da primeira colocação no II Prêmio Eldorado de Música de 1986, LP que 
foi remasterizado em 2007, fazendo parte do Cd Grupo PIAP CD-86. 
Variações Rítmicas foi composta para ser executada em um movimento contínuo, 
porém está dividida em dez pequenos trechos, iniciados com a apresentação do tema, seguida 
por oito variações e uma coda, totalizando aproximadamente dez minutos. Para sua execução, 
são necessários um pianista e seis percussionistas. O tema é exposto pelo piano e por todos os 
instrumentos de percussão num movimento que deve ter como característica uma “forte e 
violenta” sonoridade, atributos recomendados pelo compositor logo no início da obra. As 




A primeira variação consiste praticamente em uma continuação do tema, ao passo 
que a segunda se faz um pouco mais calma, com um tempo mais livre, menos marcado, no 
entanto dotada de algumas poucas intervenções, responsáveis por um contraste na dinâmica 
forte. Na terceira variação, o caráter mais rápido e sonoro é retomado, enquanto na quarta 
tem-se um leve scherzando, e na quinta o tempo marcato segue com uma variação 
representada apenas pelo piano e pelo atabaque. A sexta variação apresenta, além do piano, 
todos os instrumentos de percussão num movimento rápido, sugerido por Nobre como quasi 
presto. A sétima variação é caracterizada por um tempo bem calmo e livre, tendo ao seu final 
uma condução mais “exaltada” e “nervosa” do piano, que culmina na oitava e última variação, 
apresentada apenas pelos instrumentos de percussão. A coda é iniciada com uma cadência do 
piano reconstruindo todo o material temático apresentado, enquanto a percussão vai entrando 
aos poucos e segue com um ritmo regular, iniciando um crescendo e chegando a um final 
intenso e sonoro.  
Em uma entrevista concedida a Clóvis Marques em 2006, Nobre relata um pouco 
de sua ideia ao compor Variações Rítmicas Opus 15. 
 
Creio que os caminhos de minha obra sempre foram no sentido de descobrir 
sínteses. Assim foi com obras como as Variações Rítmicas de 1963, onde eu 
trabalho uma tentativa consciente de síntese entre o serialismo e a rítmica 
brasileira (lembre que uso instrumentos típicos de percussão do Brasil), e 
sempre fui contrário a seguir ao pé da letra as correntes em voga da música 
contemporânea. Interessou-me muito a menção de uma metavanguarda e de 
síntese, como diz o Tomás Marco em seu livro, pois acredito que nunca fui 
eclético nem vanguardista. Em minha ideia, era fundamental o 
estabelecimento de pontes e não de limites. A exclusividade do pensamento 
estético, em épocas recentes da música, sempre me pareceu algo menor, 
limitativo, pouco irradiador. E para mim a criação musical é a expressão 
máxima da mente criadora, uma explosão telúrica controlada pelo cérebro, 
com a imaginação atuando em sua máxima capacidade, como um forno de 





                                                
6  Entrevista à Clóvis Marques – A música forte de Marlos Nobre. 21/08/2006. Disponível em:  





2.1 INSTRUMENTOS TIPICAMENTE BRASILEIROS UTILIZADOS EM 
VARIAÇÕES RÍTMICAS 
   
2.1.1 Cuíca 
 
De acordo com o “Dicionário Ilustrado de Ritmos & Instrumentos de Percussão” 
do percussionista e pesquisador musical Givaldo José dos Santos (1956), mais conhecido 
como Reppolho, a cuíca é um instrumento de percussão de origem africana, um 
membranofone de fricção reinventado no Brasil pelos escravos vindos de Angola e do Congo. 
Chamada de mpwita (em Angola), na língua Kimbundo é conhecida pelo nome de kpwita. 
Seus precursores recebem outros nomes como puíta, tambos-onça ou tambor-onça, omelê, 
socador, roncador, porca ou onça e ronca. A cuíca tem formato de um pequeno tambor com a 
pele fixada a uma haste de madeira interna friccionada com um pano molhado, reproduzindo 
um som parecido com um ruído de um porco. Anteriormente, essa haste era externa. 
Em seu “Dicionário de Percussão”, o percussionista e compositor brasileiro Mário 
Frungillo (1953) destaca a cuíca como um tambor de fricção com casco de madeira ou metal 
com cerca de 10” de comprimento, pele com cerca de 7” de diâmetro, atravessada no centro 
por uma vareta de bambu com 6” de comprimento chamada “língua”, “cambito”, “vaquita” ou 
“gambito”.  
Para o pesquisador e escritor Arthur de Oliveira (1921 -2010):  
 
Tem a forma de um tambor de uma só membrana, com uma haste presa ao 
centro do couro distendido. Essa haste pode ser interna, forma hoje 
praticamente única, ou externa. Friccionada pela mão molhada ou por um 
pano úmido faz a membrana vibrar, produzindo um ronco. Até meados da 
década de 1930, os sambistas traziam-na presas sob o braço esquerdo, com a 
membrana para trás. Com a mão direita atritavam a haste. A partir dessa 
época, começaram a pendurar a cuíca ao pescoço com um cordão, enquanto 
a mão esquerda, colocada no centro da membrana pelo lado de fora, variava 
a tensão do couro produzindo variação na frequência do som gerado. Diz-se 
que um bom cuiqueiro consegue tirar dezenas de sons diferentes do 
instrumento. Essa técnica de execução da cuíca, criada no Rio de Janeiro, 




Figura 1 - Cuíca vista por diferentes ângulos 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
Na Figura 1, vemos imagens de diferentes ângulos de uma cuíca. A imagem à 
esquerda ilustra a parte da frente da cuíca, sendo possível observar a pele, confeccionada na 
maioria das vezes com couro de algum animal, preferencialmente cabrito. Também é possível 
ver o nó, ao centro do instrumento, onde a haste interna é fixada. A imagem ao centro mostra 
a haste interna ou gambito, feita de bambu. Quando friccionada, habitualmente por um pano 
úmido, essa haste produz o som característico da cuíca. A imagem à direita traz uma visão 
lateral da cuíca, sendo possível visualizar uma sequência de grandes parafusos usados para 
fixar a pele ao corpo do instrumento, que nesse caso é de metal. 
Euclides Amaral (1958), poeta, letrista, produtor e pesquisador de MPB, relata em 
seu livro Alguns Aspectos da MPB que nas ilhas de Madeira, São Tomé e Príncipe, o termo 
puíta, serve para designar um tipo de dança de umbigada (Dança da Puíta), executada em 
pares por homens e mulheres. 
Ainda de acordo com Amaral,  
 
A cuíca foi introduzida na percussão das Escolas de Samba por João Mina, 
músico do Morro do São Carlos, portanto, possivelmente pertencente ao 
grupo de Ismael Silva. Entre os virtuoses no instrumento, no Rio de Janeiro, 
destacam-se Zé Campista (Escola de Samba Independentes do Leblon, da 
Favela da Praia do Pinto, na década de 1950 e mais tarde, após o incêndio de 
1969, renomeada para Favela da Cruzada); Seu Genaro (da Escola de Samba 
Independente de Padre Miguel, que puxava o ritmo mais para o lado da 
macumba); Mestre Marçal e seu discípulo Ovídio Brito, considerado um dos 
melhores cuiqueiros na atividade em 2008 (AMARAL, 2010, p. 59).  
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Sambista, ritmista, passista, cantor e compositor paulistano do bairro do Bom 
Retiro, Osvaldo Barros, o Osvaldinho da Cuíca (1940), um dos nomes mais conhecidos no 
instrumento, afirma que no início da década de 1920 a cuíca já estava incorporada ao samba, 
mas com um pequeno detalhe no instrumento: a vareta era tocada pelo lado de fora e não 
executava tantas notas.  
Com aproximadamente quinze anos, Osvaldinho já se destacava entre os blocos e 
cordões carnavalescos da zona norte de São Paulo, acompanhando os principais momentos 
históricos do samba. Ao longo de sua carreira, atuou com grandes nomes da música popular 
brasileira como: Nelson Gonçalves, Ângela Maria, Adoniran Barbosa, Geraldo Filme, 
Germano Mathias, Ismael Silva, Nelson Cavaquinho, Cartola, Zé Keti, Nelson Sargento, 
Elton Medeiros, Clementina de Jesus, Beth Carvalho, D. Ivone Lara, Toquinho e Vinícius de 
Moraes, Paulinho da Viola, Martinho da Vila, João Nogueira, Zeca Pagodinho, Lecy Brandão 
e Eduardo Gudin, entre outros. 
Entre 1967 e 1999, integrou o conjunto “Demônios da Garoa”, um dos grupos de 
samba mais conhecidos do Brasil, formado em São Paulo em 1943 e em atividade até os dias 
atuais, tendo recebido o oitavo prêmio Sharp de Música, com o troféu de melhor grupo de 
samba. Em 1974, foi eleito o primeiro “Cidadão Samba de São Paulo”, no concurso 
promovido pela Secretaria de Turismo da Cidade de São Paulo. 
No Rio de Janeiro, entre os cuiqueiros, nome dado aos tocadores de cuíca, uma 
das maiores referências é Zeca da Cuíca (1934), que se destacou ainda muito jovem, atuando 
nas escolas de samba e desfiles de carnaval. Entretanto, ao atuar em estúdios de gravação, 
tornou-se um dos grandes nomes da cuíca no Brasil, participando de diversas gravações com 
inúmeros artistas dos mais variados gêneros musicais.  
No trecho a seguir, o escritor e pesquisador Carlos Nogueira destaca, em seu livro 
Samba, Cuíca e São Carlos, a importância de Zeca da Cuíca com relação à cuíca, ao samba e 
ao morro de São Carlos, onde nasceu: 
 
Um dos herdeiros da virtuosidade e elegância rítmica da geração dos 
pioneiros é o cuiqueiro José de Oliveira, conhecido artisticamente como 
Zeca da Cuíca, agraciado, em 21 de março de 2000, com a medalha Pedro 
Ernesto, concedida pela Câmara de Vereadores da Cidade do Rio de Janeiro 
aos cidadãos que, com seu trabalho, enaltecem a cidade. Zeca da Cuíca 
  
32 
assim se apresenta: "eu, José de Oliveira, 70 anos de idade, conhecido como 
Zeca da Cuíca, brasileiro, casado, pai de quatro filhos, doze netos e um 
bisneto, membro do coral da COMLURB – Companhia Estadual de Limpeza 
Urbana – há 38 anos cuiqueiro por vocação. Para ilustrar, seguem alguns 
nomes inesquecíveis, os quais tive o privilégio de acompanhar: mestre 
Candeia, Cartola, Nelson Cavaquinho, Elizeth Cardoso, Ismael Silva 
(fundador da primeira escola de samba do Estácio) e Carmem Costa, todos 
no teatro Opinião. E, ainda, Almir Guineto, Jorge Aragão, Zeca Pagodinho, 
João Bosco, Jovelina Pérola Negra; Rafael Rabelo, Zimbo Trio e a Orquestra 
Sinfônica de Curitiba, na Sala Cecília Meireles; Elis Regina, Marisa Monte, 
Paulinho da Viola; Gil e Caetano no disco Tropicália 2. Os mestres que me 
ensinaram a tocar cuíca foram Ministro, Boca de Ouro, Fumanchú, Oliveira 
do morro de São Carlos, Germano da Cuíca da Mocidade Independente de 
Padre Miguel e o grande mestre Marçal...” (NOGUEIRA, 2014, p.71 ) 
 
Um fato muito importante na carreira artística de Zeca da Cuíca foi sua 
participação no grupo “Os Sete Modernos do Samba”, conhecido mais tarde como “Os 
Originais do Samba”, do qual Zeca foi um dos fundadores. Nesse grupo, Zeca se destacou 
como um exímio cuiqueiro, o que lhe proporcionou convites para gravar com vários nomes 
importantes da música brasileira, firmando-se profissionalmente no meio musical.  
 
Figura 2 - Zeca sentado com a cuíca, junto ao Originais do Samba, na década de 60 
 
Fonte: Blog dos Cuiqueiros. Disponível em: 





Luís Turiba (1950), jornalista, poeta, compositor e agente cultural, trabalhou em 
diversos veículos de comunicação, entre os quais jornal O Globo e a Revista Manchete. 
Escreveu um texto em homenagem aos cuiqueiros, o texto esse que leva o nome de 
Cuiqueiros da Ribalta: 
 
RIO — Cuiqueiro já foi uma raça rítmica em extinção no início deste século. 
A rapaziada que se chegava às escolas de samba só queria saber de tocar 
tamborim. Mais fácil, mais leve, mais prático. Os mais velhos estavam 
partindo ou, como o Dr. Da Cuíca e o Portela, se aposentando. Foi necessário 
que algumas agremiações fizessem “escolinhas” para a garotada aprender a 
tocar a danada da cuíca. 
Agonizou mas não morreu. Cuiqueiros são sobreviventes proativos que 
sustentam a “cama” dessas verdadeiras orquestras percussivas, as 
superbaterias. Os cuiqueiros, então, tornaram-se os maiores tiradores de onda 
do Carnaval carioca. Desfilam sorrindo, fazendo caretas e são quase todos 
coroas como eu. Não é à toa que as rainhas adoram provocá-los, fazendo-os 
ajoelhar-se diante de seus requebros. 
Também pudera: a cuíca é, provavelmente, o único instrumento do mundo 
tocado às escondidas. Ninguém vê, mas todos ouvem e sentem. Tocá-la até 
que é fácil, mas ao mesmo tempo, é muito complexo. Requer tempo, atenção, 
agilidade, equilíbrio, muita manha e precisão. 
Aula rápida: os dedos de uma das mãos deslizam segurando um gorgurão 
molhado por uma vareta de bambu que fica escondida dentro do bojo do 
instrumento. A outra mão fica por fora, apertando o couro, com toques firmes, 
rápidos e suaves. A mão do gorgurão molhado dá o impulso “Y” combinado 
com uma pressão “X”. Criam-se sons graves e agudos. O aperto exterior com 
o dedo cata-piolho comanda as variações: o tal tu-tum-tu-tu. Daí começa o 
leva-e-trás, o fuqui-fuqui. 
O corpo da cuíca visto por detrás lembra a turbina de um caça supersônico de 
guerra. Mas cuíca é instrumento da paz. Seus princípios aerodinâmicos são 
complexos. A boca larga recebe um couro dobrado num arco de madeira (usa-
se também de metal). Cada cuíca recebe preparações especiais. Couros, por 
exemplo, tomam banho de sol para pegar melhor afinação. 
Algumas baterias de escolas de samba as valorizam, como a São Clemente 
que, ano passado, desfilou com 34 cuícas em três fileiras. A cuicaria da escola 
de Botafogo chega a ter um maestro — o polêmico Stalone — que criou na 
prática uma espécie de partitura de acompanhamento do samba da escola. 
Cuíca é instrumento manhoso: apertada e afrouxada a cada tocada, tem seu 
ponto G. Atualmente, todas as escolas possuem seus naipes de cuícas. Até 
versos de amor a cuíca já recebeu. Foi no poema “Minha Cuíca”, de meu livro 
“Cadê?”, dedicado a Roberto Salvatore. (02/2013). 7 
 
Apesar de a cuíca ser um instrumento de origem basicamente popular, ela passou 
a ser introduzida aos poucos na música erudita brasileira e nas orquestras a partir da década de 
                                                
7 Disponível em: http://odia.ig.com.br/portal/opiniao/luis-turiba-cuiqueiros-da-ribalta-1.545342. Acesso em: 04 
de Março de 2015. 
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1920. O maestro e compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959), considerado o expoente 
máximo da música do Modernismo no Brasil, pode ter sido um dos primeiros, senão o 
primeiro compositor brasileiro a utilizar a cuíca na música erudita brasileira.  
Villa-Lobos pode ter criado uma nova fase na música brasileira, buscando uma 
sonoridade que representasse o nacional e a liberdade de expressão. As prováveis causas disso 
foram a forte influência da cultura popular em sua adolescência, época em que teve contato 
com grupos de chorões (músicos integrantes do choro), e seu interesse pela música do interior 
do Brasil (CUNHA, 2004). 
Como afirma professor do Depto. de Literatura Brasileira da Faculdade de 
Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo - FFLCH/USP e 
compositor, José Miguel Wisnik (1948): 
 
Ao mesmo tempo em que adaptava a seu modo as inovações da vanguarda 
europeia, assimilando suas liberações sonoras, Villa-Lobos absorveu rápida 
e crescentemente os formantes prismáticos da psiquê musical brasileira, 
aglomerados, recombinados e ambientados em massas orquestrais pontuadas 
por alusões florestais, sertanejas, cantos de pássaros, ritos, ranchos, cantigas, 
dobrados. A cultura e a natureza, os significantes indígenas, africanos, 
urbanos, suburbanos e rurais, captados e amplificados pelo olho mágico do 
choro carioca, compõem a redução (ou tradução) grandiosa de um Brasil 
latente percebido como susto, trauma, impulso e maravilhamento. (WISNIK, 
2007, p 63.). 
 
Essa influência da música popular faz com que, para Villa-Lobos, o ritmo se torne 
o ponto essencial da técnica para construção musical, formando sequências de ostinato que se 
sucedem e ou se sobrepõem. No Nonetto (1923), essa característica é visivelmente notada. 
Nonetto foi escrito para um conjunto inusitado: flauta, oboé, clarineta, sax (alto e tenor) 
fagote, piano, harpa, celesta, percussão e coro misto, e ao que tudo indica foi a primeira obra 
orquestral a utilizar a cuíca. Outros instrumentos de percussão, como reco-reco, pandeiro e 
chocalhos também foram utilizados. 
Villa-Lobos também fez uso da cuíca em sua série de Choros. Pode-se perceber 
esse instrumento nos Choros 6 (1926), Choros 8 (1925), Choros 10 (1926) e Choros 12 
(1929). Segundo João Raone Tavares da Silva, violonista e professor de Violão e Música de 
Câmara na Universidade Federal do Rio Grande do Norte:  
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Na música erudita brasileira, o choro foi uma frequente fonte de inspiração 
de muitos compositores. Heitor Villa-Lobos, por exemplo, tem em sua série, 
Os Choros, uma de suas mais marcantes obras, e que teve como fonte 
inspiração o choro carioca, sem copiá-lo, mas utilizando-o de forma bastante 
original (SILVA, 2007, p. 84). 
 
Outro grande compositor da música erudita brasileira foi Camargo Guarnieri 
(1907-1993). Seu repertório consiste em aproximadamente 700 obras e é, provavelmente, o 
segundo compositor erudito brasileiro mais tocado no mundo, sendo superado apenas por 
Villa-Lobos. Aos 85 anos, pouco antes de seu falecimento, recebeu o prêmio “Gabriela 
Mistral”, pela OEA (Organização dos Estados Americanos sediada em Washington), com o 
título de “Maior Compositor Contemporâneo das Três Américas”.  
Guarnieri utilizou a cuíca em seu Concerto n° 1 para violino e orquestra (1940). O 
Maestro Lutero Rodrigues, que tem como uma das marcas de seu trabalho o interesse e o 
compromisso pela música contemporânea, além da atenção especial pelas obras de 
compositores brasileiros, afirma: 
 
Essa obra, na qual o compositor nada economiza em termos de variedade 
dos acontecimentos musicais, efeitos orquestrais e elaboração temática, tem 
a exuberância da expressão contida, como se Guarnieri houvesse guardado 
toda a sua energia e o acúmulo das novas informações recebidas na Europa 
para mostrá-las no Brasil em uma única obra. Mas a exuberância não se 
esgota nela e torna-se uma das principais características da produção 
guarnieriana nos anos 1940. A complexidade da orquestração é acentuada 
pela diversidade dos instrumentos de percussão, alguns bem brasileiros: 
chocalho, reco-reco, cuíca, triângulo, caixa-clara, bumbo, pratos. 
(RODRIGUES, in SILVA, 2001, p. 484 ). 
 
Guarnieri utiliza a cuíca em outras obras, como por exemplo, a Dança Selvagem 
(1931), que é o segundo movimento da composição Três Danças Brasileiras, que se completa 
com a Dança Brasileira (1928) e Dança Negra (1946), primeiro e terceiro movimentos, 
respectivamente. Originalmente, as Três Danças Brasileiras foram escritas para piano e, 
posteriormente, transcritas para orquestra sinfônica. Em Prelúdio e Fuga (1947), também 
podemos notar a cuíca junto aos outros instrumentos de percussão. 
Em 1994, o compositor Rubens Russomano Ricciardi (1964) escreveu 
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Candelárias – Uma Abertura Trágica. Além da cuíca, essa obra ainda utiliza outros 
instrumentos de percussão como pratos suspensos, wood-blocks, tom-tons, caixa-clara, 
glockenspiel e bumbo sinfônico. O trecho executado pela cuíca é de difícil execução e se faz 
praticamente solista, realizando um diálogo com o trombone (GIANESELLA, 2009). 
Segundo Gianesella, Ricciardi inclui notas explicativas que ajudam muito na 
compreensão de sua intenção interpretativa: 
Cuíca – O pentagrama indica cinco alturas aproximadas, da mais grave 
(primeira linha) a mais aguda (quinta linha). O intérprete ideal é o 
percussionista com prática de orquestra e ao mesmo tempo bastante hábil na 
execução da cuíca. Quando isto não for possível, recomendamos a execução 
por um “cuiqueiro” experiente - mesmo que sem conhecimento da notação 
musical. Pode-se tentar aprender a parte de ouvido. O mais essencial é a 
beleza do som (principalmente das alturas mais agudas) típico da cuíca, 
numa sonoridade brilhante, sempre contextualizada com o caráter e o estilo 
da obra. Nos compassos 67-71 e 76-77, o “improviso imitativo no contexto 
do trombone” deve ser executado como um cânone (as frases do trombone se 
repetem aproximadamente na cuíca um ou dois tempos depois), com alguma 
liberdade enquanto improviso, mas tomando-se o cuidado deste contraponto 
da cuíca com o trombone manter sua similaridade - e de modo algum 
qualquer elemento de contraste. Aconselha-se o “cuiqueiro” conhecer 
(estudar) previamente a parte do trombone deste trecho (GIANESELLA, 
2009, p. 107). 
 
No contexto da música erudita brasileira, a cuíca, além das orquestras, passou a 
ser utilizada também nas obras compostas para grupos de percussão erudita. Dentre essas 
obras, podemos destacar Guaraqueçaba: Antes e Depois (1976) de Brenno Blauth (1931-
1993), instrumentação: celesta, cinco tímpanos, vibrafone, xilofone, cuíca, chicote, agogô, 
campanas, glockenspiel, tam-tam grande e médio, prato suspenso, folha de zinco, bumbo, dois 
triângulos, dois temple-blocks, chocalho, pandeiro, caixa, conga e interior de piano; MMDC 
(1982) de Mario Frungillo (1953) instrumentação: bumbo, xilofone, ganzá, matraca, agogô, 
caixa, triângulo, glockenspiel, apito, bongô, prato suspenso, cowbell, tomo-tom, tam-tam, 
bloco de madeira, cuíca; Concertante (1969-1970) de Sérgio Vasconcellos Corrêa (1934), 
instrumentação: três tímpanos, xilofone, vibrafone, marimba, glockenspiel, quatro tom-tons, 
duas caixas, surdo, tam-tam, bumbo, três pratos suspensos, três triângulos, três caixas de 
madeira, cinco temple-blocks, três cencerros, chicote, matraca, guizos, quatro chocalhos, 
reco-reco, cuíca; Três Estudos para Percussão (1966) de Osvaldo Lacerda (1927-2011), 
instrumentação: xilofone, vibrafone, dois tímpanos, agogô, atabaque, temple-block, bumbo, 
caixa, castanholas, chocalho, claves, caixa de madeira, cuíca, frigideira, matraca, pandeiro, 
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prato a dois, prato suspenso, reco-reco, tambor militar, triângulo, tam-tam; e Variações 
Rítmicas (1963) de Marlos Nobre (1939), instrumentação: piano, atabaque, tamborim, 




Segundo Frungillo (2003), o termo chocalho indica qualquer tipo de instrumento 
cuja produção sonora é feita por meio do ato de sacudir ou agitar.  Alguns chocalhos podem 
ser associados, em sua origem, a cultos religiosos, cerimônias e rituais mágicos, chamando a 
atenção do bom espírito ou afastando os maus. O instrumento consiste em um cilindro oco de 
madeira, metal, plástico ou outro material. Em seu interior, são inseridos pequenos objetos 
como conchinhas, missangas, sementes, areia etc. e O som é produzido agitando-se o 
instrumento, de modo que os objetos no seu interior se choquem contra as paredes internas.  
O instrumento também recebe outras denominações como “xocalho”, “xucalho”, 
“xucáio”. Entre os indígenas do Brasil, é conhecido com “maracá” ou “maraká”. O termo 
em inglês para designar “chocalho” pode ser “shaker” ou “rattle”, em francês “hochet” ou 
“cliquet”, em Alemão “rassel”, em espanhol “maracas” ou “sonaja”, entre outros. 
A seguir, serão descritos alguns tipos de chocalhos. 
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Figura 3 - Tipos de Chocalho 
 
Fonte: A: <www.grandeslagosatacado.com.br>; B: <www2.musical-express.com.br>; C: <www.djoliba.com>; 
D: <www.mundopercussivo.com>; E: <www.ludimusic.com>; F: <www.landofwinds.blogspot.com.br>; G: 
<www.mundopercussivo.com>; H: <www.musicabrasilis.org.br>; I: <www.artes.umcomo.com.br>. Acesso em: 
12/03/2015 	
A Figura 3 ilustra alguns dos diversos tipos de chocalho. A imagem A traz um 
chocalho infantil, usado, em geral, para despertar a atenção da criança, auxiliando no 
desenvolvimento da percepção auditiva e rítmica. A imagem B representa um chocalho ou 
maraca de metal, que é segurado pelo percussionista pelo cabo de madeira. Para produzir 
som, basta agitá-lo. Outro tipo de chocalho (Figura 3C) é caracterizado pela presença de uma 
série de platinelas, também chamadas de disco de metal ou soalhas, enfileiradas ao longo de 
seu corpo. Agitadas, elas produzem som. Esse tipo de chocalho é muito utilizado pelas 
escolas de samba. 
Outro tipo de chocalho de metal também utilizado no samba e em outros ritmos 
brasileiros refere-se ao ganzá (Figura 3D), composto por um tubo de metal em formato 
cilíndrico, geralmente preenchido por areia, grãos de cereais, contas ou outros objetos. Os 
tubos do ganzá podem ser duplos ou até mesmo triplos. 
Os guizos (Figura 3E) também pertencem à “família” dos chocalhos. É 
constituído por uma série de objetos esféricos ocos e de metal, com uma pequena esfera 
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metálica maciça em seu interior, que, ao ser agitada produz um som muito característico. Por 
vezes, seu som é semelhante ao produzido pelos guizos de uma cascavel. Já o caxixi (Figura 
3F), de origem africana, é um pequeno cesto de palha trançada, podendo apresentar diversos 
tamanhos, além de poder ser simples, duplo ou triplo. Seu interior é preenchido por sementes 
secas e é tradicionalmente usado junto ao berimbau na capoeira. 
Outro tipo comum de chocalho são as maracas (Figura 3G), que, segundo 
Frungillo (2003), são chocalhos de recipiente, geralmente de madeira, forma esférica ou oval, 
com cabo, contendo pequenas sementes ou material granulado, característicos nos países da 
América Central.  Foram muito difundidas em músicas típicas dessa região. Maracás ou 
maraca indígena (Figura 3H) são termos derivados de “mbaraká”, da língua Guarani. Trata-se 
de um instrumento feito de cabaça contendo sementes em seu interior. De origem indígena, é 
usado em rituais de cura pelos pajés ou ocasiões de festa.  
Segundo o mesmo autor, o pau-de-chuva (Figura 3I) é um tubo fechado feito de 
palha trançada, em cuja parte interna se prendem de uma extremidade à outra diversas lascas 
ou espinhos de plantas. Em seu interior, são colocadas pedras muito pequenas ou sementes, de 
modo que quando o tubo é virado na vertical, essas sementes caem “raspando” nos espinhos, 
produzindo um som semelhante ao da chuva, sendo chamado pelos índios de “qehue”. 
Existe uma infinidade de instrumentos que podem ser usados como chocalho. 
Alguns tipos ainda podem ser utilizados como brinquedos, como meio de exploração de sons 
e como ferramenta na educação musical, podendo até mesmo ser confeccionado de modo 
caseiro por crianças e adultos. 
Nas obras dos compositores brasileiros mais conhecidos o chocalho também é 
utilizado. Villa-Lobos (1887-1959) é um exemplo disso, uma vez que o chocalho (de metal, 
madeira, maracas e outros) se faz presente em obras como: Amazonas (1917); Bachiana nº 2 
(1930), Chorôs nº 8 (1925), Chorôs nº 10 (1926), Fantasia em Três Movimentos (1958), 
Gênesis (1954), Nonetto (1923), entre outras.  
Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), também fez uso dos chocalhos em 
algumas de suas obras como Três Danças para Orquestra (1946) e Suíte Vila Rica para 
Orquestra (1958).  Na obra “Sinfonia dos Orixás” (1985), de Almeida Prado (1943-2010), 
são utilizados maracas e guizos que fazem parte da “família” dos chocalhos. Radamés 
Gnattali (1906-1988) foi outro importante compositor brasileiro que utilizou os chocalhos. 
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Dentre suas obras, podemos citar seu Concerto Carioca nº 1 (1951).  
Os chocalhos, além das orquestras, foram e ainda são muito utilizados nas 
músicas para grupo de percussão. Inúmeros são os compositores brasileiros que utilizaram 
esses instrumentos em suas obras. Dentre eles, podemos destacar Osvaldo Lacerda (1927-
2011), que compôs Três estudos para percussão (1966) e Três miniaturas brasileiras (1974); 
Eduardo Escalante (1937), que em 1976, compôs Série Sudestina; Brenno Blauth (1931-1993) 
que escreveu Antes e Depois (1976); Sérgio Vasconcellos Corrêa (1934), que compôs 
Concertante (1969-1970). Podemos citar ainda João Carlos Dalgalarrondo (1957) com Por no 
Ritmo (1997-1998), usando brinquedos infantis, bexiga de ar, caixote, duas cuícas de vaso 
(invertidas com vareta externa ao instrumento), diversos chocalhos (de diversos tamanhos), 
pau-de-chuva, vibrafone, tom-tons, tam-tans, surdo, gongos, pandeiro, chimes de madeira, 
percussão corporal e voz.  
Outro compositor brasileiro que faz uso do chocalho em suas composições é 
Fernando Augusto de Almeida Hashimoto (1972), que escreveu Estudo I (1997), para nove 
percussionistas utilizando marimba, xilofone, glockenspiel, vibrafone, três pratos chineses, 
quatro wood blocks, um temple block, bumbo, caixa clara, cinco tímpanos, prato a dois, 
pandeiro, reco-reco, chocalhos, wood chimes, concha chimes, metal chimes e quatro tom-
tons. Temos ainda Willy Correa de Oliveira (1938), que compôs Memos (1977) para sete 
percussionistas e soprano, Eduardo Seincman (1955), autor de Seres Imaginários (1997) para 
treze percussionistas, Raul do Valle (1936) que em 1975 escreveu Cammiantes (Comme un 




A palavra afoxé, de origem iorubá, pode ser traduzida como “enunciação que faz 
(alguma coisa) acontecer”, “a fala que faz”, “encantamento”, “palavra eficaz, operante” 
(RISÉRIO, 1981).  O termo afoxé denota a festa profano-religiosa efetuada por algumas 
nações africanas, manifestada através do ritmo Ijexá. No Brasil, esse ritmo é conhecido como 
candomblé de rua. O afoxé mais famoso em nosso país é o Afoxé Filhos de Gandhy, fundado 




De todos os antigos afoxés que a Bahia conheceu ao longo do século, 
somente o Gandhy se mantém vivo e fiel a todos os elementos rituais, 
reafirmando continuamente a relação visceral entre o carnaval negro de 
Salvador e o candomblé, além de servir de inspiração para os vários novos 
afoxés. (GUERREIRO, 2000, p. 77) 
 
Mas, além dessa manifestação religiosa, afoxé também é o nome dado a um 
instrumento da família da percussão. Afoxé, afoxê, afouxé, afuxê, agbê, entre outros nomes 
refere-se a um instrumento de percussão feito de cabaça. Alguns dicionários explicam que o 
afoxé é um tipo de chocalho de origem africana tocado por fricção (DOURADO, 2004). 
Segundo Frungillo (2003), é um instrumento feito geralmente de coco seco, com a superfície 
lixada. Na casca do coco, é feito um furo, onde se encaixa um “cabo”, que serve de apoio para 
a mão. O coco é envolvido por uma malha ou rede de pontos grandes feita de arame com 
pequenas sementes ou esferas de madeira, plástico ou metal. Atualmente, é muito comum 
encontrarmos o afoxé “moderno” ou industrializado, feito com o corpo de plástico e as 
sementes podem ser substituídas por esferas de plástico ou metal. 
O som do afoxé é produzido através da fricção, da seguinte forma: o músico 
segura o cabo com uma das mãos e apoia a cabaça que está com as sementes na outra mão. 
Em seguida, faz um movimento contrário com as mãos, raspando as sementes sobre a cabaça. 
 
Figura 4 - Tipos de afoxés 
 
Fonte: A: <www.rj.quebarato.com.br>; B: <www.tokemusical.com.br>; C: <www.ecommercel.com.br>. 
Acesso em: 20/03/2015 
 
A Figura 4 retrata alguns tipos comuns de afoxé. Em A, temos o afoxé de coco, 
com um cabo encaixado ao corpo e envolto por miçangas de plásticos. Em B, vemos o afoxé 
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de cabaça, que não possui um cabo encaixado ao corpo, mas apresenta um cabo natural, 
devido ao seu formato. Por fim, a imagem C refere-se ao afoxé de plástico ou industrializado, 
cujo cabo é feito de madeira e o corpo de plástico. Este é facilmente encontrado nas lojas de 
instrumentos musicais. 
Embora as imagens acima retratem três diferentes tipos de afoxés, o modo de 
utilização dos instrumentos é basicamente o mesmo. Vale ressaltar que um afoxé de cabaça de 
coco produz um timbre diferente do afoxé dito moderno, uma vez que madeira (cabaça), 
plástico e ou metal são materiais distintos, de modo que o resultado sonoro (timbre) não será 
exatamente igual. 
O uso do afoxé no Brasil possivelmente teve início junto às manifestações 
religiosas como a Umbanda, mas podemos afirmar que este instrumento ficou conhecido 
devido sua utilização no samba.8 
 
Figura 5 - Grupo Demônios da Garoa. A: década de 50; B: 2013 
 
Fonte: A: <www.superplayer.fm>; B: <www.guia.uol.com.br>.  
Acesso em: 20/03/2015. 
 
                                                
8  FRANCISCO, W. C. E. Instrumentos Musicais Africanos; Brasil Escola. Disponível em 
<www.brasilescola.com/geografia/instrumentos-musicais-africanos.htm>. Acesso em: 21 de Março de 2015. 
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A Figura 5 traz imagens do Grupo Demônios da Garoa em duas diferentes épocas: 
1950 e 2013, respectivamente. Em A, esquerda para a direita, temos Antônio Gomes Neto, o 
Toninho (violão); Cláudio Rosa (pandeiro); Arnaldo Rosa (afoxé); Francisco Paulo 
(percussão) e Artur Bernardo (violão). Em B, da esquerda para direita, temos: Izael Caldeira 
(timba); Roberto Barbosa, o Canhotinho (cavaco); Ricardinho (pandeiro); Sérgio Rosa, o 
Pimpolho (afoxé) e Dedé Paraizo (Violão sete cordas). 
Nota-se que a Figura 5 traz imagens do grupo que apresentam uma diferença de 
aproximadamente 60 anos. Observa-se que, com o passar dos anos, o grupo passou por 
mudanças em sua formação, mas manteve a tradição do uso do afoxé em suas apresentações. 
Na Figura 5A, temos Arnaldo Rosa, ao centro com o afoxé, enquanto na Figura 5B, no canto 
direito, em pé, encontra-se seu filho Sérgio Rosa, o Pimpolho, também com o afoxé.  
César Guerra-Peixe (1914-1993), compositor brasileiro que, além de estudar a 
música clássica internacional e o dodecafonismo, voltou-se também à cultura e à música 
erudita brasileira, em sua obra Museu da Inconfidência (1972), fez uso do afoxé, entre outros 
instrumentos de percussão. Nessa obra, eram utilizados tímpanos, bloco de madeira, triângulo, 
pratos a dois, afoxé, pandeiro, tambor militar, bumbo, glockenspiel, xilofone e tam-tam.  
Segundo Gianesella (2009), pode ter havido uma modificação em algumas 
edições trocando o afoxé pelo guiro. A seguir a explicação:  
 
Constatamos que o compositor indicou o guiro (instrumento raspador, da 
família do reco-reco, mas de uso difundido principalmente nos ritmos típicos 
do Caribe) para substituir o afoxê, sabendo que são instrumentos com 
sonoridades bem diferentes, mas provavelmente de forma a viabilizar a 
performance da obra, principalmente em solo estrangeiro, onde seria bem 
mais difícil encontrar o afoxê brasileiro. Mas, em nossa opinião, no Brasil, 
as orquestras e/ou percussionistas teriam a obrigação de providenciar esse 
instrumento para uma execução mais autêntica dessa interessantíssima obra 
(GIANESELLA, 2009, p. 91). 
 
Outro compositor brasileiro renomado a utilizar o afoxé foi Almeida Prado (1943-
2010) em “Sinfonia dos Orixás” (1985), obra que estreou em 1985, executada pela Orquestra 
Sinfônica Municipal de Campinas sob a regência do maestro Benito Juarez.   
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Na música para grupo de percussão, também encontramos o afoxé presente em 
obras como em Variações Rítmicas (1963) e Rhythmetron (1968) de Marlos Nobre (1939); 
Baianá du dotô (1975) e Série Sudestina (1976) de Eduardo Escalante (1937); Le cru et le cuit 
(1993/94) de Jorge Antunes (1942), entre outras. 
 
2.1.4 Reco-reco  
 
Segundo Frungillo (2003), reco-reco é qualquer tipo de material em cuja 
superfície (ou parte dela) seja feita uma série de cortes transversais e paralelos bastante 
próximos, formando uma porção dentada. Nessa sequência de “dentes”, é esfregada uma 
baqueta ou vareta. Instrumento típico no Brasil é encontrado em muitas manifestações 
musicais da América Latina. Dentre os materiais mais utilizados, encontram-se o bambu ou 
cabaça, podendo ainda ser feito de metal, madeira e até mesmo osso. 
No Brasil, não podemos discorrer sobre o reco-reco sem mencionar um dos 
maiores especialistas nesse instrumento, o paulista Carlos Stasi (1963), que desenvolveu 
pesquisa de mestrado e doutorado a respeito de reco-recos. Além disso, Stasi atua como 
percussionista e compositor e atualmente leciona percussão no Instituto de Artes da UNESP, 
em São Paulo, além de integrar o Duo Ello, ao lado do percussionista Luiz Guello (1960). 
Stasi pode ser considerado um dos maiores compositores de obras eruditas para 
percussão no Brasil, contando com centenas de composições para o instrumento. Entretanto, a 
maioria de suas obras nunca foi gravada, nem sequer executada em apresentações públicas, 
principalmente por terceiros e, se depender de Stasi, ainda é possível que essa situação 
continue assim por um longo tempo. Segundo o próprio Stasi: “Não procuro divulgar as 
peças. Se alguém se mostra interessado em conhecê-las, eu mostro, mas não gosto que as 
pessoas interpretem minhas músicas” (NOGUEIRA, 2010). 
Para Stasi, os reco-recos estão entre os mais antigos instrumentos fabricados pelo 
homem (Idade da Pedra/Paleolítico: há cerca de 15 mil anos), tendo sido usados em todos os 
continentes em diferentes épocas e culturas. Reco-reco é o terno utilizado genericamente no 
Brasil para denominar os instrumentos idiófonos raspadores como um todo, cuja principal 
característica é possuir uma superfície com altos e baixos relevos. Essa superfície é raspada 
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com diferentes objetos. Podem ser fabricados a partir de diversos materiais, como bambu, 
madeira, metal, plástico, osso, cabaças. (STASI, 2011) 
Figura 6 - Tipos de reco-recos 
 
 
Fonte: A: <www.mundopercussivo.com>; B: <www.unespciencia.combr>; C: 
<www.steveweissmusic.com>; D: <www.pixcooler.com>. Acesso em: 25/03/2015 
 
 
A Figura 6A ilustra um reco-reco confeccionado com bambu, sendo possível 
observar a vareta que, raspada nos “dentes” do instrumento, produz seu som característico. O 
reco-reco de mola (Figura 6B) é feito basicamente de uma liga metálica, com seu “corpo” oco 
formando uma caixa de ressonância, a fim de projetar melhor o som. A parte a ser raspada é 
confeccionada com uma, duas ou até três molas e o instrumento é tocado com uma baqueta de 
metal.  A Figura 6B ilustra o reco-reco com três molas idealizado por Stasi; nesse 
instrumento, é possível buscar a exploração de sons harmônicos, além da precisão rítmica. 
Pode ser reconhecido em várias localidades brasileiras por nomes específicos, não 
sendo reconhecidos nacionalmente, como ganzal, querequexé, cracaxá, reque, baje, casaco, 
casaca etc. Em outras partes do mundo, pode ser chamado de güiro, güira, wooden scraper, 
metal scraper, raspel, entre outros. As imagens acima (Figura 6) acima são apenas alguns dos 
exemplos mais comuns de formatos que podemos encontrar para o reco-reco.  
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Esse instrumento é regulamente usado na música popular brasileira, 
principalmente por grupos de samba ou mesmo nas escolas de samba. Um personagem muito 
conhecida e que se destacou tocando o reco-reco de mola foi Antônio Carlos Bernardes 
Gomes (1941-1994), mais conhecido como Mussum, o mesmo Mussum humorista e 
integrante do grupo “Os Trapalhões” com Renato Aragão (1935), Dedé Santana (Manfried 
Sant'Anna, 1936) e Zacarias (Mauro Faccio Gonçalves, 1934-1990).  
Nascido no Morro da Cachoeirinha, Rio de Janeiro, antes de se tornar ator e 
comediante, Mussum já tinha uma relação com o samba, principalmente por meio de sua 
escola de samba preferida, a Estação Primeira de Mangueira.  Na década de 1960, juntou-se 
aos amigos músicos para formar o grupo “Os Sete Modernos”, depois conhecido como “Os 
Originais do Samba”.  Em entrevista feita ao documentário Retratos Brasileiros em 1998, 
dirigido por Sérgio Rossini no Canal Brasil, a sambista e cantora Alcione (1947) revela: 
“Nunca vi ninguém tocar reco-reco como o Mussum! Ninguém tinha aquele suingue, só 
ele…”. No mesmo documentário, o sambista e cantor Jorge Aragão (1949) completa: “… é 




Figura 7 -  Mussum em destaque (centro) com o reco-reco de mola. Originais do Samba, 1972. 
 







Figura 8 - Mussum (segunda da esquerda para a direita) com o reco-reco. 
Jair Rodrigues e s Originais do Samba, 1972. 
 
Fonte: <www.colunaclio.blogspot.com.br>. Acesso em: 25/03/2015. 
 
 
Outro nome que se destaca em meio ao samba, só que tocando o reco-reco de 
madeira, é o músico José Belmiro Lima (1939), mais conhecido como Mestre Trambique.  
Foi fundador da escola de samba mirim Herdeiros da Vila, no bairro de Vila Isabel, Rio de 
Janeiro, onde leciona percussão e ensina jovens a tocar, afinar e se apresentar. Muitos desses 
jovens fazem parte da Bateria Mirim da Unidos da Vila e de outras escolas de samba. Alguns 
se tornaram músicos de sucesso como Dudu Nobre, Bruno Cunha, Alison (músico do Marcelo 
D2) e outros. Nas oficinas de percussão, são oferecidas aulas de cuíca, tamborim, chocalho, 
reco-reco, repique, caixa etc.  
Mestre Trambique já gravou mais de 60 músicas em 23 diferentes discos, fez 
parte da banda e gravação de CD e DVD de vários artistas como Ney Matogrosso, João 
Nogueira, Cartola, Wilson das Neves, Wilson Moreira, Bezerra da Silva e ultimamente 
integra o Grupo Semente, que acompanha a cantora Tereza Cristina. Um fato interessante a se 
mencionar, é que Mestre Trambique fabrica seu próprio reco-reco. 





O meu sonho é ter uma estrutura e uma melhor organização. Busco apoio 
para continuar pondo em prática o meu sonho de resgatar a cultura de 
formação de talentos na comunidade. Essa ação já mudou a vida de muitas 
pessoas, como a minha também. Na verdade eu que aprendo mais com eles. 
Existem muitas histórias de superação. Acabo sendo um membro da família 
de cada um deles.  
 
Figura 9 - Reco-reco de madeira confeccionado pelo Mestre Trambique. 
 
Fonte: <www.maracatubrasil.com.br>. Acesso em: 25/03/2015 
 
O reco-reco fez e faz parte da música popular brasileira, mas não se encontra 
apenas nesse segmento musical (popular), estando presente na música brasileira seja ela 
popular ou erudita, integrando, por vezes, as orquestras sinfônicas. Prova disso é a inclusão 
desse instrumento no repertório de compositores nacionais mundialmente reconhecidos. 
Alberto Nepomuceno (1864-1920), compositor brasileiro considerado por muitos 
pesquisadores como "pai" do nacionalismo na música erudita brasileira possivelmente foi o 
primeiro grande compositor a utilizar o reco-reco, incluindo o instrumento em Batuque 
(1888), quarta parte de sua Série Brasileira que incluía ainda 1. Alvorada na serra, 1892; 2. 
Intermédio, 1891; 3. A sesta na rede, 1896. 
Villa-Lobos, outro grande compositor brasileiro, também fez uso do reco-reco em 
suas obras, a citar: Uirapuru (1917), Nonetto (1923), Choros nº 6 (1926), Choros nº 9 (1929), 
Choros nº 10 (1926), Em 1939, compôs uma cantata profana baseada em lendas de índios do 
Amazonas, com os coros sinfônico e infantil, intitulada Mandú-Çarará. Mas, provavelmente, 
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um dos trechos mais famosos em que, junto com outros instrumentos de percussão como 
ganzá, chocalhos, pandeiro e matraca, o reco-reco ganha destaque por “imitar” o movimento 
de uma locomotiva junto aos outros instrumentos da orquestra é O Trenzinho do Caipira, que 
faz parte da sua obra Bachianas Brasileiras nº 2 (1930). 
Pianista, regente e compositor, Francisco Mignone (1897-1986) compõe em 1933 
Maracatu do Chico Rei, um balé nacionalista para coro e orquestra, constituído de dez 
movimentos: I - Introdução; II - Chegada do Maracatu; III - Dança das Mucambas; IV - 
Dança das Três Macotas; V - Dança de Chico Rei e da Rainha N'Ginga; VI - Dança do 
Príncipe Samba – Eb; VII - Dança dos Seis Escravos (tacet p/ percussão); VIII - Dança dos 
Príncipes Brancos; IX - (Libertação dos Escravos); X - Dança Geral e Final. Gianesella 
(2009) relata que, “o chocalho e o reco-reco já são instrumentos tipicamente brasileiros, de 
forma que devemos utilizá-los de acordo com a técnica tradicional”. 
Sobre Maracatu do Chico Rei, o historiador, musicólogo e músico brasileiro José 
D’Assunção Barros (1967) destaca:  
 
O Maracatu do Chico Rei (1933) foi um verdadeiro golpe de mestre. Quando 
Mignone começou a escrever este bailado, possivelmente ainda não tinha 
vislumbrado a possibilidade de transformá-lo no primeiro de um grande 
ciclo. Mas o sucesso foi tanto que isto aconteceu naturalmente. O bailado 
inspira- se simultaneamente na famosa história da construção da Igreja de 
Nossa Senhora do Rosário, situada em Villa-Rica (hoje Ouro Preto), e nas 
festas negras que se originaram no período da escravatura. Diz a história que 
a Igreja de Nossa Senhora do Rosário foi erguida por negros libertos, sob a 
liderança do antigo escravo Chico Rei, e por isto este episódio é um motivo 
particularmente importante na história da resistência negra contra os seus 
dominadores brancos do período colonial (BARROS, 2013, p. 42). 
 
Ainda citando o reco-reco inserido no repertório orquestral brasileiro, podemos 
destacar o Concerto n° 1 para Violino e Orquestra e Três Danças para Orquestra de 
Guarnieri, a Sinfonia dos Orixás de Almeida Prado, Frevo (versão orquestral, 1982) de 
Claudio Santoro (1919 – 1989), entre outras. 
Se o reco-reco foi bastante utilizado nas obras orquestrais brasileiras, o mesmo 
pode ser afirmado sobre sua inserção no repertório erudito brasileiro para grupo de percussão. 
A primeira obra brasileira escrita para grupo de percussão erudita foi coincidentemente a 
  
50 
primeira a utilizar o reco-reco. Estudo para Instrumentos de Percussão foi composta em 1953 
por Camargo Guarnieri e foi estreada em 1979, requerendo oito percussionistas para a 
execução. Trata-se de uma obra escrita para tímpanos, caixa-clara, tambor militar, bombo, 
pratos a dois, pandeiro, triângulo e reco-reco (HASHIMOTO, 2003).  
Em 1963, ou seja, dez anos após Guarnieri compor para grupo de percussão, 
temos uma segunda obra escrita para essa formação no Brasil e nela também temos o reco-
reco entre seus instrumentos. Trata-se de Variações Rítmicas, de Marlos Nobre (1939), com a 
seguinte instrumentação: piano, atabaque, tamborim, pandeiro, agogô, reco-reco, chocalho, 
afoxé e cuíca. 
Jamary Oliveira compôs Ritual e Transe (1964) para cinco percussionistas: 
tímpanos, três atabaques, triângulo, reco-reco e agogô. E em 1968, Conjunto II para bumbo 
sinfônico, pratos, triângulo, reco-reco, agogô, wood-block (bloco de madeira) e atabaque, 
para ser executada por sete percussionistas. 
Ainda podemos citar outras obras de compositores brasileiros com 
representatividade no cenário nacional como Estudos para Percussão (1966) de Osvaldo 
Lacerda, Bahia 3 Aspectos (1964) de Milton Gomes, Baianá du dotô (1975) para sete 
percussionistas e Série Sudestina (1976) para oito percussionistas, teclados, de Eduardo 
Alberto Escalante, além de Invocação em defesa da máquina (1968), de Jorge Antunes. 
Podemos afirmar que o compositor brasileiro que mais utilizou o reco-reco em 
suas composições foi Carlos Stasi.  Stasi é virtuoso no instrumento e não à toa foi chamado de 
“o rei do reco-reco” por Beth Carvalho, enquanto Gilberto Gil, após assistir sua performance, 
afirmou espantado que “o menino do reco-reco era maravilhoso!” A grande diferança entre as 
obras de Stasi e as outras aqui já citadas é que, para Stasi, o reco-reco é praticamente o 
instrumento solista. Não serve apenas como acompanhando rítmico para outros instrumentos; 
para Stasi, o reco-reco é a própria música. 
Segundo o compositor, grande parte de suas obras foi criada a partir das 
dificuldades técnicas relacionadas a um instrumento ou grupo de instrumentos. Desde os 
tempos de estudante, já costumava a escrever pequenos estudos ou peças para se desenvolver 
tecnicamente. Com isso, Stasi desenvolveu um método para reco-reco com o intuito de 




O elemento mais importante nessa transformação de qualquer coisa em 
música é o viver fisicamente as peças [...] Assim, basicamente, não existe a 
obra se a mesma não for vivida fisicamente, composta in loco (com os 
instrumentos), experimentada inúmeras vezes de forma a delinear sua 
própria forma, ao menos, o que parece ser a mais significativa naquele 
momento (APPEZZATO, 2013, p. 47). 
 
Entre as centenas de obras de Stasi compostas para percussão que utilizam o reco-
reco, podemos citar Estudos para Reco-reco (1983) para um percussionista, 33 Samra 
Zabobra (1987) para mínimo de quatro percussionistas, Para Raspadores (1987), Haneman 
(1987) para dois percussionistas, Barú (1988) para dois percussionistas, Estudos para Mão 




Frungillo (2003) afirma que o agogô é de origem africana, mas difundiu-se  muito 
na música brasileira, sendo um instrumento essencial no maracatu, afoxé e no samba. 
Constituído de duas, três ou quatro “campânulas” de metal unidas por uma haste, pode ser 
tocado com vareta de ferro ou madeira. Também pode ser conhecido como “agoguê”, 
“gonguê”, “ferro”, “ngongui”. Afirma ainda que podemos encontrar de maneira mais rara, 
agogôs de madeira, coco e cabaça, cuja construção se assemelha ao de metal.  
Para Reppolho, o nome vem de 'Akoko' palavra no iourbá que significa relógio, 
tempo ou mais comumente sino; nos terreiros e na capoeira é também chamado de 'Gã' e 
pertence ao orixá Ogum. É constituído por duas ou mais campânulas (ou campanas) de ferro 
e/ou metal, que produzem sons estridentes, com tamanhos e sonoridades diferente, percutido 
por uma vareta geralmente de metal. 
No Brasil, o instrumento foi introduzido pelos negros iorubás e mais tarde 
utilizado nas macumbas do Rio de Janeiro, no jogo de capoeira do Rio de Janeiro e da Bahia, 
no maculelê e nas baterias das escolas de samba de São Paulo e Rio de Janeiro.  
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Figura 10 - Tipos de Agogô. A: agogô de coco com duas campânulas; B: agogô de  metal com duas 
campânulas; C: agogô de metal com quatro campânulas. 
 
Fonte: <www.mundopercussivo.com>. Acesso em: 30/03/2015 
 
No início da década de 1990, como mostra a Figura 10C, o instrumento ganhou 
mais duas campanas, passando para um total de quatro. Esse novo padrão foi criado pelo 
ritmista carioca Edgard do Agogô (Edgard Teles Filho - 1944), integrante da bateria do 
Grêmio Recreativo e Escola de Samba Império Serrano e do Grêmio Recreativo e Escola de 
Samba Portela, além de fabricante do instrumento para escolas de samba do Rio de Janeiro, 
Minas Gerais, Espírito Santo, Rio Grande do Sul e São Paulo. 
O Agogô desenvolvido por Edgar é um instrumento com som definido e afinado 
com as notas Ré, Sol, Si e Ré. Diferente por sua dinâmica de tons e volume, o agogô é visto, 
em alguns casos, como um grande xodó, já em outros, como o maior dos vilões. Nenhum 
instrumento fornece ao músico a chance de brincar com as notas musicais como o agogô. E, a 
partir dessa ‘brincadeira’, o músico produz sua batucada, com um som diferente. No meio da 
massa de sons da bateria, é possível destacar nitidamente o agogô. 
 
O agogô é um instrumento muito antigo, mas só agora que algumas escolas 
estão começando a se interessar por ele. Ter uma ala de agogôs é possuir 
uma grande diferença na bateria, um tom a mais, um swingue diferenciado. 
Não sei como explicar direito, na verdade, nem gosto muito de falar para não 
ser mal interpretado, mas é muito bom e bonito poder contar com este 
instrumento no trabalho. Hoje, também é possível ver a utilização dos 
desenhos durante alguns momentos do samba, e isso é muito legal. Mesmo 
dependendo bastante da liberdade do mestre, é bom sair da rotina, ter mais 
um diferencial aparecendo junto ao conjunto. (Entrevista para o site O Dia) 9 
 
                                                
9  Especial Agogô: em tons de aço e tradição. Disponível em: <http://odia.ig.com.br/portal/o-dia-na-
folia/especial-agogô-em-tons-de-aço-e-tradição-1.568194>. Acesso em: 30 de Março de 2015. 
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Na atualidade, podemos destacar como uma das maiores referência do agogô no 
carnaval, o ritmista e diretor de escola de samba, Sidcley Fernandes, mais conhecido como o 
Rei do Agogô e Líder de um grupo de ritmistas denominado “Agogô Carioca”. O sambista 
organiza a equipe por diversas escolas, responsabilizando-se também pelos desenhos rítmicos 
que são elaborados. Em entrevista par o site O Dia, Sidcley comentou:  
 
Comecei a desfilar em 1989, na Tradição, depois daí passei a integrar a 
bateria do Império, Portela, e algumas outras. No próprio Império eu passei a 
notar a importância de fazer uma divulgação maior do instrumento, até pelo 
fato de não existir uma reciclagem muito grande de ritmistas. Como saí de lá 
em 2008, passei a focar mais neste projeto, a criar coisas novas. Numa 
bateria, todos os instrumentos evoluíram, e com o agogô não poderia ser 
diferente. Nossa ideia maior é propagar a história do instrumento, conseguir 
ganhar mais espaço e se adequando ao estilo de cada bateria (Entrevista para 
o site O Dia) 10. 
 
O agogô é um instrumento muito utilizado na música popular brasileira, capoeira, 
maracatu, forró, samba e outros, mas também teve seu uso na música erudita brasileira. 
Camargo Guarnieri utilizou o instrumento em 1937, na sua Flor de Tremembé, para 15 
instrumentos solistas (flauta, clarineta, saxofone alto, fagote, trompa, trompete, trombone, 
harpa, piano, cavaquinho, quarteto de cordas) e percussão (chocalho, reco-reco, cuíca, agogô). 
Essa obra chamou atenção da crítica da época por sua formação nada tradicional (WERNET, 
2009). 
Radamés Gnattali compôs em 1976 sua cantata umbandista para orquestra, coro e 
narrador, intitulada Maria Jesus dos Anjos, sobre texto de Alberto Simões da Silva (1898-
1986), conhecido como Bororó. Dentre vários instrumentos de percussão utilizados por 
Gnattali, o agogô se faz presente nessa obra. 
Em 1953, Cláudio Santoro (1919-1989) compôs Frevo para piano e em 1982, fez 
uma versão orquestral de Frevo. Nessa versão, que dura cerca de três minutos, Santoro utiliza 
alguns instrumentos de percussão típicos brasileiros e outros como tímpanos, caixa- clara, um 
tambor militar, pratos, bumbo, wood-block, reco-reco, agogô, chocalho, pandeiro. Essa 
orquestração de 1982 traz o caráter e o brilho típico das bandas de frevo de Pernambuco, com 




o uso virtuosístico dos metais e a condução rítmica rica e sincopada na percussão 
(GIANESELLA, 2009). 
Ainda podemos destacar Almeida Prado, com a Sinfonia dos Orixás (1984-85), 
que conta com vários instrumentos de percussão como tímpanos, vibrafone, marimba, bumbo, 
atabaques, afoxés, chocalhos, entre outros. É interessante ressaltar que nessa obra são 
utilizados seis agogôs de duas campânulas (Figura 10B), distribuídos entre seis dos sete 
percussionistas necessários para sua execução.  
 
Quando em 1984-85 compôs a Sinfonia dos Orixás, Almeida Prado contava 
42 anos de idade. Mais que uma idade cronológica, o compositor 
encontrava-se numa fase de maturidade musical. Após um período inicial de 
influência nacionalista de Villa-Lobos e de Camargo Guarnieri, então seu 
professor, sua obra toma outros rumos, assumindo uma linguagem atonal 
experimental. Ao estudar em Paris, entre 1969 e 1973, começa a desenvolver 
um sistema próprio de elaboração harmônica com base em uma determinada 
nota, ao qual denominou de transtonal. Na década de 1980 Almeida Prado 
funde esses elementos e consolida um estilo de composição no qual já não 
podemos rotular unidirecionalmente suas obras. Alguns temas tornaram-se 
recorrentes em sua produção, tais como a profunda religiosidade, o 
misticismo e o próprio nacionalismo. Dentre as várias faces desse último, 
destaca-se a tradição afro-brasileira através de seus cantos, ritmos e crenças, 
onde encontramos, então, o candomblé e os orixás. (FIORINI, 2004, p. 21) 
 
Na música erudita para grupo de percussão, o agogô também foi muito utilizado e 
passou a integrar as músicas de grandes compositores brasileiros. A seguir, serão destacadas 
algumas obras desses grandes compositores, como Buquera (1973) e Guaraqueçaba (1976) 
de Breno Blauth (1931); Forró do Eu Sozinho (1972) de Sérgio Vasconcellos Corrêa (1934); 
Invenção 1 (1973), Baianá du Dotô (1975) e Série Sudestina (1976) de Eduardo Escalante 
(1937); Três Estudos para Percussão (1966), Ponto de Iemanjá (1968) e Três Miniaturas 
Brasileiras (1974) de Osvaldo Lacerda (1927-2011); Seres Imaginários (1997) de Eduardo 







Em seu Dicionário de Percussão, Mario Frungillo (2003) afirma que pandeiro 
refere-se a um nome de provável origem no latim tardio Pandorius, derivado do grego 
Pandoûra ou Pandourim. Pequeno tambor com platinelas (pequenos discos de metal) 
difundido praticamente em todo o mundo. Possui uma pele (membrana) presa ao casco (corpo 
do instrumento), que por sua vez pode ser feito de madeira ou metal, podendo ser encontrado 
também de bambu e cabaça. São característicos em inúmeras danças populares e no Brasil seu 
uso tem sido destacado na música popular.  
O pandeiro pode ter como ancestral o Adufe, instrumento quadrangular que 
possui entre uma membrana e outra algumas sementes ou platinelas, estando assim inserido 
em dois grupos de instrumentos: o dos Idiofones percutidos, que são instrumentos que através 
de uma batida entram em vibração e utilizam essa própria vibração para emitir o som; e no 
grupo dos membranofones, que refere-se a instrumentos que têm em sua estrutura a presença 
de uma membrana (pele) e utilizam a vibração desta para produzir o som (CABRAL, 2010). 
O percussionista Luiz D’anunciação afirma em seu livro A Percussão dos Rítmos 
Brasileiros – Sua Técnica e Sua Escrita: 
 
(...) O pandeiro existiu na Mesopotâmia; que o povo hebreu conhecia-o 
como TOPH; que nas antigas civilizações árabes tinha nomes como DOFF 
ou DOUFF e que os persas o denominavam DAIRA (...). Universalmente 
identificado com a cultura musical, em certas regiões assume propriedades 
específicas na forma de execução, como os pandeiros egípcios Mazhar e Riq 
ou como o nosso pandeiro dos ritmos brasileiros (...). (Mendes, 2010, p. 04) 
 
O professor Gilmar Goulart afirma que o pandeiro foi um dos instrumentos mais 
populares no período medieval em toda a Europa. Nessa época, era comum a utilização de um 
tambor de mão em todo o continente. As platinelas eram colocadas em pares ao longo do 
instrumento, formato esse encontrado com frequência em pinturas e relevos em igrejas e em 
manuscritos a partir do século XI e por toda a Idade Média. O pandeiro aparece muitas vezes 
sendo tocado por anjos, mas era mais associado à vida rústica dos menestréis, artistas de 
  
56 
teatro. No final do período medieval, o instrumento obteve um lugar na música de concerto 
junto aos músicos do rei Henrique VIII (GOULART, 2007). 
Pandeiro é o nome brasileiro para o instrumento, mas em outros países pode ser 
conhecido como tambourine em inglês, pandereta, tamborilete ou sonajero em espanhol, 
tambur de basque e tambourin em francês, tamburin, basque trommel e baskishe trommel em 
alemão, tamburino, tamburello e tamburo basco em italiano, entre outros nomes. Além dos 
diferentes nomes, os pandeiros também possuem diferentes formatos, tamanhos, sonoridades 
e formas de se tocar.  
A seguir serão demonstrados alguns tipos de pandeiros usados ao redor do mundo. 
 
Figura 11 - Tipos de pandeiro. A: pandeiro chinês; B: pandeiro do Azerbaijão; C: kanjira; D: mazhar; E: 
pandeiro da região da Galícia; F: daff; G: tamburello; H: tamburo; I: timbrel. 
 
Fonte: A, B, G e H: <www.nscottrobinson.com>; 
C, D e E: < www.optimumpercussion.com.au>; 
F: <www.jameelahbellydancer.no.comunidades.net>; 
I: < www.earlymusicshop.com>. Acesso em: 04/04/2015 
 
A Figura 11 ilustra alguns tipos de pandeiros. Em A, temos o pandeiro chinês, 
cujo nome original Chinese bajiaogu ou bafangu. Trata-se de um pandeiro octagonal (oito 
lados) confeccionado com couro de cobra e  usado em cânticos no norte da China. O doira ou 
ghaval (Figura 11B) é um pandeiro usado no Azerbaijão, Afeganistão, Xinjian (China), 
Turquia, Uzbequistão (doyra), Irã (Dayereh). A pele preferida é  a de peixe, mas outros tipos 
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de pele, tais como vaca, cabra, cavalo também podem ser  utilizadas. Kanjira, khanjira ou 
ganjira (Figura 11C) é um instrumento que também pertence à classe dos pandeiros. Sua pele 
é de couro de lagarto e possui um único par de platinelas. É usada principalmente em 
concertos de música carnáticas que ocorrem no sul da Índia, como um instrumento de apoio 
para a mridangam (tambor indiano). 
O mazhar (Figura 11D) é um tipo de pandeiro egípcio. Tem cerca de 12" a 14" 
(30 cm a 35 cm) de diâmetro e suas grandes platinelas de latão chegam a aproximadamente 10 
cm de diâmetro. A panderetta (Figura 11E), pandeiro utilizado na região da Galícia (noroeste 
da Espanha), geralmente mede de 10” a 13” (25 cm a 30 cm) de diâmetro e apresenta 
platinelas grandes. Daff (Figura 11F) é um tipo de pandeiro usado em músicas clássicas ou 
folclóricas no Egito, Iraque, Líbano, Líbia, Palestina, Síria e Sudão. Possui platinelas 
dispostas em pares. Tem 10 cm de diâmetro e pode ser feito de osso, chifres, pedaços de 
madeira formando mosaicos coloridos. Já a pele, geralmente, é de couro. 
O tamburello (Figura 11G) é um tipo de pandeiro usado para tocar Pizzica, dança 
popular do folclore italiano, comumente encontrado no sul da Itália. Possui de 10" a 14" (25 
cm - 35 cm) de diâmetro e várias platinelas ao seu redor. Seu corpo é feito de madeira e a pele 
geralmente de couro natural ou sintético. O tamburo (Figura 11H) é outro tipo de pandeiro 
também encontrado na Itália. Possui de 12" a 15" de diâmetro e quatro conjuntos de  
platinelas, agrupadas  em dois pares para cada conjunto. O timbrel (Figura 11G) também é um 
tipo de pandeiro, provavelmente um dos principais instrumentos de percussão usados pelos 
israelenses, sendo um dos instrumentos preferidos entre as mulheres, embora também fosse 
usado pelos homens. 
Os instrumentos acima citados são, em sua grande maioria, usados nas músicas 
folclóricas ligadas respectivamente a cada região de um país. Na música erudita orquestral 
também é muito comum o uso de um tipo de pandeiro, conhecido como pandeiro sinfônico ou 
pandeiro orquestral. No Brasil e em outras partes do mundo, é conhecido como tambourine. 
O surgimento do pandeiro sinfônico pode estar ligado a uma “evolução” do 
timbrel (Figura 11G). Seu nome (timbrel) aparece no Antigo Testamento como um arco de 
madeira ou metal sobre o qual é esticada uma pele de pergaminho, com sinos ou pequenos 
discos fixados em seu arco. Foi um instrumento usado em danças, procissões e até utilizado 
pelo Rei David e seus músicos quando ele dançou diante da Arca da Aliança (segundo a 
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Bíblia, o lugar onde as tábuas dos Dez Mandamentos e outros objetos sagrados teriam sido 
guardados).  
Nas orquestras, o uso do pandeiro sinfônico iniciou-se por volta do século XVIII, 
através das músicas dos Janízaros (os janízaros constituíam a elite do exército no Império 
Otomano), dotada de grande popularidade nas cortes dos príncipes europeus, tendo como 
instrumentos de percussão os pratos, bumbo, triângulo e o pandeiro.  
A primeira obra orquestral em que o pandeiro pode ter sido usado foi Echo et 
Narcisse (1779), uma ópera francesa escrita pelo compositor alemão Christoph Willibald 
Gluck (1714-1787), um dos responsáveis pela “reforma da ópera”. Outro grande compositor 
que está, sem dúvidas, no hall dos mais importantes para a música erudita no mundo, foi 
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Mozart compôs em 1787-1788 suas Danças 
Alemãs, fazendo o uso do pandeiro. 
A afirmação do maestro Emanuel Martinez contribui com o exposto acima:  
 
Os vienenses provavelmente escutaram as bandas dos janízaros durante o 
cerco de Viena em 1683 e devem ter ficado impressionados com sua 
insistente força percussiva. As bandas dos janízaros eram primordialmente 
compostas de instrumentos de percussão – tambores de diferentes timbres, 
pandeiros, sinos, triângulos, pratos e arcos turcos. O primeiro tempo de cada 
compasso é tão acentuado que se torna impossível perder o ritmo.  Hoje, os 
instrumentos janízaros ainda fazem parte de grande maioria das bandas 
militares europeias. Em verdade, a banda dos janízaros é a ancestral da seção 
de percussão da orquestra moderna que incorpora tambores, pandeiros, 
pratos e triângulos, instrumentos com raízes janízaras. O empenho dos 
compositores em incorporar os sons percussivos das bandas dos janízaros 
resultou num reconhecido “estilo turco” durante o fim do século XVII e 
início do século XVIII. O estilo geralmente consistia numa marcha em 2/4 
com um pedal na tônica, muita percussão, uma melodia apimentada com 
apojaturas dissonantes e harmonias simples. De fato, os “efeitos turcos” se 
tornaram tão populares durante o tempo de Mozart que os fabricantes de 
piano responderam à moda incorporando os pianos com sinetas, pandeiros, 
pratos, bombos e afins. O coro janízaro em Die Entführung é um excelente 
exemplo do estilo turco (MARTINEZ, 2007).11 
 
 
                                                
11 Disponível em: <http://repertoriosinfonico.blogspot.com.br/2007/06/mozart-w-die-entfhrung-aus-dem-
serail.html>. Acesso em: 05 de Abril de 2015. 
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Carl Maria von Weber  (1786-1826), compositor e  pioneiro do drama musical 
alemão no período romântico, usou o pandeiro sinfônico em sua obra Preciosa Op.78 (1821), 
para representar a vida cigana. Outra obra que tem o pandeiro sinfônico apresentado como um 
importante instrumento é a ópera Carmen (1875) de Georges Bizet (1838-1875).  
Outros grandes compositores fizeram uso do pandeiro sinfônico em suas obras 
como Hector Berlioz em Roman Carnival (1844), Giuseppe Verdi (1785-1867) La Traviata 
(1853), Tchaikovsky (1840-1893) Italian capriccio (1880), Nucracker Suite (1892), Rimsky-
Korsakov (1844-1908) Capriccio Espagnol (1887) Sheherazade (1888) The Golden Cockerel 
(1907), Richard Strauss (1822-1905) Salome (1905) Elektra (1909) Der Rosenkavalier (1911) 
Ariadne auf Naxos (1916) Die Frau ohne Schatten (1919), Igor Stravinsky (1882-1971) 
Petrushka (1911), Maurice Ravel (1875-1937)  Daphnis and Chloé (1909), Ottorino Respighi 
(1879-1936) Pini di Roma (1924). 
 
Figura 12 - Pandeiro sinfônico. 
 
Fonte: <www.eruditu.com.br>. Acesso em: 05/04/2015 
 
A Figura 12 traz um modelo atual de pandeiro sinfônico utilizado por grande parte 
das orquestras sinfônicas existentes no mundo. Possui 10” de diâmetro, seu corpo é fabricado 
com madeira de maple com platinelas duplas e pele sintética, podendo ser pele natural. 
O Brasil, assim como alguns outros países ja citados, também possui um tipo de 
pandeiro com características nacionais, conhecido por pandeiro brasileiro. Este difere um 
pouco dos outros pandeiros já mencionados. Segundo Gianesella (2012): “nosso pandeiro, 
que tem apenas uma fileira de platinelas e um som mais seco, difere enormemente do típico 
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pandeiro orquestral, que tem em geral duas fileiras de platinelas e uma sonoridade muito 
mais cheia”.  
O pandeiro chegou ao Brasil, provavelmente, através da colonização portuguesa, 
misturando suas tradições ibéricas com os ritmos africanos, vindos de países como Kongo, 
Angola, Moçambique e outros, ampliando as possibilidades de exploração rítmica até então 
não explorada no instrumento. 
 
Devido à possibilidade de combinação dos vários timbres da membrana, que 
vão do grave solto até o agudo, obtido com o “tapa” (slap), mais a 
sonoridade metálica e aguda das platinelas (soalhas), ele acabou sendo 
utilizado para tocar os vários ritmos de origem africana existentes no Brasil, 
como o ritmo da capoeira, o samba, o choro, o frevo, etc. Dentro do universo 
da percussão típica brasileira, é o instrumento que tem maior popularidade e 
também o que mais evoluiu tecnicamente, devido a sua versatilidade e 
aplicabilidade em vários ritmos, sendo que os pandeiristas brasileiros já 
criaram técnicas aplicadas em ritmos que extrapolam até mesmo a esfera 
nacional, como o funk, o rock, o reggae, etc. Apesar de poder ser utilizado 
em praticamente todos os ritmos brasileiros, como o maxixe, o frevo, o 
baião, o maracatú, a marchinha carnavalesca, entre outros, é certamente no 
samba e no choro que esse instrumento encontra sua maior identificação 
(GIANESELLA, 2012, p. 160).  
 
No Brasil, podemos destacar dois tipos de pandeiros bastante comuns e, 
provavelmente, os mais usados. São eles o pandeiro feito com pele de nylon (tipo de plástico) 
(Figura 13B) e o pandeiro feito com pele de couro (Figura 13A). O mais usado hoje em dia, 
em diversos estilos na música popular brasileira, é o pandeiro com pele de couro, que mede, 
aproximadamente 10”, composto por um aro de madeira e uma fileira de platinelas. Outro 
pandeiro também composto por um aro de madeira ou plástico ou outro material sintético e 
uma fileira de platinelas, possui geralmente 12” e sua pele é de plástico ou material sintético 
similar. Também é possível encontrar pandeiros de nylon com 10”. Ambos necessitam de 
pequenas garras de metal usadas para fixar a pele ao aro, controlando assim sua tensão, sendo 
que  o pandeiro de nylon, por vezes, pode conter as garras agrupadas em pares para fixar a 
pele ao aro com maior eficiência. Para Gianesella (2012), o tamanho e a fácil portabilidade do 
instrumento em comparação à maioria dos instrumentos de percussão, podem ter sido uns dos 





Figura 13 - Pandeiros brasileiros. A: pandeiro de couro; B: pandeiro de nylon. 
 
Fonte: A: <www.studiosomjoao.com.br>; B: <www.netserv19.com>.  
Acesso em: 05/04/2015 
 
 
A Figura 13A ilustra um pandeiro brasileiro com pele de couro, aro de madeira, 
fileira única de platinelas e as garras que fixam a pele. Em B, temos o pandeiro brasileiro com 
pele de nylon, aro de plástico ou outro material sintético, a fileira de platinelas e as garras 
agrupadas em pares para melhor fixação da pele. 
Hoje, no Brasil, existe um grande número de jovens pandeiristas, nome dado 
àqueles que tocam o pandeiro brasileiro, mas é importante citar aqueles, que de certa forma 
iniciaram e inovaram a performance do instrumento no Brasil como João da Bahiana (1887-
1974), Russo do Pandeiro (1913-1945), Jackson do Pandeiro (1919-1982), Mestre Marçal 
(1930-1994), Jorginho do Pandeiro (1930), Bira Presidente (1937), Airto Moreira (1941), 
Celsinho Silva (1957), Guelo (1960), Marcos Suzano (1963).  
Segundo Cabral (2010), o pandeiro chegou no samba herdando a formação dos 
grupos de Choro e no samba se desenvolveu devido, principalmente, à diversidade rítmica 
dentro do próprio samba, como o samba de partido alto, samba jongo, samba chula, samba de 
roda e até o próprio choro e, por conta de suas várias possibilidades trimbrística, foi sendo 
incorporado cada vez mais ao estilo. 
Um dos grandes responsáveis, senão o primeiro, a introduzir o pandeiro de couro 
no samba foi João Machado Guedes (1887-1974), mais conhecido como João da Bahiana. Na 
infância, frequentava as rodas de samba e candomblé promovidas pelos seus pais e que na 
época eram proibidas pela polícia, tendo que tirar licença com o chefe da polícia para realizá-
las. Em depoimento realizado junto ao MIS (Museu da Imagem e do Som) do Rio de janeiro, 




Na época o pandeiro era só usado em orquestras. No samba quem introduziu 
foi eu mesmo. Isso mais ou menos quando eu tinha oito anos de idade e era 
Porta-machado no “Dois de Ouro” e no “Pedra de Sal”. Até então nas 
agremiações só tinha tamborim e mesmo assim era tamborim grande e de 
cabo. O pandeiro não era igual ao atual. O dessa época era bem maior 
(MENDES, 2010, p. 06). 
 
Atuou em diversas rádios como ritmista e, em 1923, compôs sua primeira música, 
Pelo Amor da Mulata, e logo depois os sucessos Cabide de molambo, Patrão, prenda seu 
gado e Batuque na cozinha. Em 1931, passou a integrar o “Grupo da Guarda Velha”, conjunto 
organizado por Pixinguinha (1897-1973), um dos maiores compositores da música popular 
brasileira, que reuniu alguns dos maiores instrumentistas brasileiros da época. Por essa época, 
o samba ainda buscava seu espaço na sociedade e era até comum alguns músicos serem 
presos pelo simples fato de portarem um pandeiro. 
 
Cantado e louvado por tantos, ele (o samba) foi e é rejeitado, sendo ainda 
acusado por tantos outros – música “de negro”, “de pobre”, “cafona”. É bom 
não esquecer o famoso “é proibido batucar” que aparece em tantos bares – 
de portugueses, dizem os inimigos da proibição – ou a perseguição policial 
de que foram vítimas, no começo do século, tanto o samba quanto os 
sambistas. Ainda nos tempos da escravidão, a localização obrigatória do 
batuque ao lado da senzala e sua recusa junto à casa grande parece também 
apontar para a mesma questão da rejeição, por segmentos sociais 
hegemônicos, do que se poderia chamar de uma das bases rítmicas do samba 
(GIANESELLA, 2009, p. 160). 
 
Outro fato que esclarece, de certa forma, essa questão da marginalização do 
instrumento e instrumentista encontra-se no depoimento de um senhor “mulato-escuro” 
compositor e músico carioca:  
 
Minha mãe sempre fazia festa para reunir os meus colegas e amigos de 
origem. A festa durava às vezes dias e dias. Tinha comes e bebes e não 
faltava o baile na sala de visita, o samba-raiado na sala dos fundos e a 
batucada no terreiro. Para fazer a festa, minha mãe ia buscar o alvará na 
polícia: negro só se reunia para brigar, para fazer malandragem. Mesmo com 
autorização, a polícia não deixava a gente em paz. Ela aborrecia sempre. 
Quando a polícia “apertava” a gente num canto, a gente ia para o outro. Nós 
fazíamos samba na planície. Quando a polícia vinha, nós nos escondíamos 
no morro. Lá era fácil esconder. É por isso que muita gente pensa que samba 
nasceu no morro. (...) Um dia de maio do ano de 1918 eu estava na Penha, 
participando da festa e do samba. A polícia veio, acabou com a nossa festa e 
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ainda quebrou o meu pandeiro. A polícia sempre tomava os nossos 
instrumentos porque ela achava que preto era briguento, fazia capoeira e o 
instrumento de percussão servia como arma. Ignorância! (GIANESELLA, 
2009, p. 161). 
 
João da Bahiana (Figura 14) foi muito conhecido no meio musical e admirado 
pelo senador Pinheiro Machado (1851-1915), que gostava de promover festas em seu palácio 
no Morro da Graça. Certa vez, o senador o convidou para uma dessas festas e João acabou 
não comparecendo por ter sido preso pela polícia sob a acusação de levar um pandeiro a 
tiracolo, na Festa da Penha. Ao saber que o instrumentista tivera seu pandeiro apreendido o 
senador resolveu presenteá-lo com um novo pandeiro, que trazia a seguinte inscrição: "Com a 
minha admiração, ao João da Bahiana - Pinheiro Machado". Com essa dedicatória do 
senador, pode voltar por diversas vezes à Festa da Penha, sem que a polícia voltasse a 
atormentá-lo (DINIZ, 2006). 
 
Figura 14 - João da Bahiana 
 




Outro grande pandeirista brasileiro, expressivo representante do choro carioca, é 
Jorge José da Silva (1930), conhecido como Jorginho do Pandeiro. Filho de músicos e irmão 
de Dino 7 Cordas, um dos maiores violonistas do Brasil, Jorginho começou a tocar pandeiro, 
ainda que por brincadeira, com aproximadamente seis anos, acompanhando os músicos de um 
conjunto amador de seu pai. Aos 14 anos, iniciou sua “vida” musical na Rádio Tamoio.  
Jorginho do Pandeiro “criou” uma nova forma de se executar o pandeiro no choro, 
trazendo novos elementos à sonoridade já característica do instrumento. Passou a inserir de 
forma mais intensa o timbre (som) grave do pandeiro, fazendo variações rítmicas diferentes 
do padrão rítmico da época. Tirou o grave do primeiro e segundo tempo da música 
(característica do choro na época, em que o primeiro tempo era mais fraco e com um som 
mais “fechado”, ao passo que o segundo tempo era caracterizado por um som mais forte e 
mais “aberto”) e passou a tocá-lo, por vezes contratempo que, teoricamente, deveria ser 
preenchido pelo som das platinelas (CABRAL, 2010). 
Jorginho é professor de pandeiro da Escola Portátil de Música (EPM) no Rio de 
Janeiro. Nessa escola, são oferecidos cursos de formação completa em vários instrumentos, 
fornecendo aos alunos a possibilidade de trabalhar com música, seguindo qualquer estilo 
musical e não somente o choro. Em entrevista à jornalista Rosa Minine do jornal A Nova 
Democracia, de março de 2008, Jorginho relata trechos de sua experiência musical:  
 
Aos sábados acontecia em minha casa o que chamávamos de baile, algo bem 
comum naquela época. Era uma espécie de festa de música, onde se tocava e 
dançava a noite toda. Nossa casa era frequentada por Benedito Lacerda, 
Jacob do Bandolim, Canhoto, Meira. Morávamos em Santo Cristo, onde 
nasci, no centro do Rio. A rádio Tupi era ali perto e o pessoal de lá estava 
sempre nos nossos bailes. O Gilberto, que foi um dos fundadores do Época 
de Ouro, de tanto frequentar a minha casa acabou casando com a minha 
prima Arlete (risos). Sempre convivi com grandes pandeiristas e observei a 
maneira de cada um tocar, inclusive aprendi desta forma, e fui criando o meu 
estilo. Acho que é por isso que dizem que eu tenho um jeito diferente. Mas, 
creio que cada pessoa tem isso também, por mais que tenha aprendido com 
alguém. Por exemplo, eu ensinei meu filho Celsinho e ele tem o jeito dele. 
Ele ensinou meu neto Eduardo que também tem seu estilo próprio (MININE, 
2008).12 
 
                                                
12 Entrevista realizada ao jornal A Nova Democracia. Tema: Estilo, tradição e alegria de Jorginho do Pandeiro. 
Ano VI, nº41. 2008. 
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A riqueza de timbres permite ao pandeirista explorar o instrumento das mais 
variadas formas possíveis, buscando transportar para o pandeiro características de outros 
ritmos e não apenas o samba. Esse uso, comum nos dias atuais, faz do pandeiro um 
instrumento coringa, que pode ser utilizado como uma “bateria de bolso”. Os sons graves, 
médio e agudo do pandeiro podem ser entendidos ou ouvidos como os sons da bateria bumbo 
(grave), caixa (médio) e chimbal (agudo). O grave, em geral, pode ser obtido com o toque do 
polegar sobre a pele. O som médio é conseguido com um tapa (técnica utilizada para se obter 
um som médio e seco no pandeiro). Já o som agudo é obtido através das platinelas. É 
importante lembrar que esses sons são característicos do pandeiro e que não substituem uma 
bateria, uma vez que possuem timbres, técnicas e formas totalmente diferentes.  
O percussionista carioca Marcos Suzano (1963) é a principal referência para esse 
uso do pandeiro com uma sonoridade que se assemelha à bateria. Suzano tem como 
característica criar e transportar as “levadas baterísticas” (ritmos usados na bateria) para o 
pandeiro. Em entrevista concedida à pesquisadora Katiusca Lamara dos Santos em 2014, 
Suzano revela essa possibilidade de exploração de timbres do instrumento: “Eu sentia que o 
pandeiro podia render muito mais por que o pandeiro é uma bateria: tem o grave, médio e 
agudo, tudo dependia da articulação. [...] É pura questão da sua criatividade e da articulação. 
Marcos Suzano é um músico muito conhecido no meio popular e já tocou com grandes nomes 
da música popular brasileira como Zizi Possi, Marisa Monte, Zé Keti, Gilberto Gil, Lenine, 
Carlos Malta, banda Água na Moringa (conjunto instrumental brasileiro de choro formado em 
1989), entre outros. Suzano também pode ser considerado um dos primeiros pandeiristas 
brasileiros a utilizar equipamentos eletrônicos acoplados ao pandeiro, como o microfone que 
é preso ao corpo do instrumento por um grampo, possibilitando uma melhor captação do som, 
além de torná-lo mais audível quando tocado junto a outros instrumentos acústicos ou 
elétricos. 
Podemos destacar algumas obras brasileiras para grupo de percussão erudita, a 
citar: Série sudestina (1976) de Eduardo Escalante; Impressões de um ensaio geral (1997) de 
Edmundo Villani Côrtes; Divertimento para pandeiro estilo brasileiro (1992) de Luiz 
D’anunciação; Cá entre nóis (2004) para quatro pandeiros sinfônicos e quatro pandeiros 
brasileiros de Francisco Abreu e Imparidade rítmica (2010), de Hélvio Mendes para dois 
pandeiros de choro.  
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Em Cá entre nóis, o compositor utiliza quatro pandeiros sinfônicos, explorando os 
timbres das platinelas e da pele. No decorrer da obra, os percussionistas trocam os pandeiros 
sinfônicos por pandeiros brasileiros, usando três pandeiros de choro (com pele de couro) e um 
pandeiro com pele de nylon. Nos pandeiros brasileiros, são explorados seus diversos timbres e 





Para Frungillo (2003) o tamborim é um tambor pequeno com cerca de 6” de 
diâmetro. Os mais modernos apresentam corpo de metal, embora os antigos fossem 
confeccionados com madeira. Em uma de suas extremidades, possui uma pele de couro ou 
sintética, sendo essa segunda mais comum nos dias de hoje. Segurado com uma das mãos e 
tocado por uma baqueta com a outra, o instrumento pode ser considerado um dos mais 
característicos do samba e é praticamente indispensável nas escolas de samba.  
Pesquisadores e músicos, como, por exemplo, Osvaldinho da Cuíca, relatam que 
antigamente os tamborins eram quadrados:  
 
O tamborim, na minha opinião, é derivado dos tambores orientais. Ele não 
foi uma invenção, ele foi uma inspiração. O Brasil é um país muito novo, e 
os países orientais são praticamente os pioneiros na questão da percussão 
universal.  
Se fazia tudo manual, era quadrado, sextavado, oitavado, posteriormente 
passou a ser torneado de madeira de 3 polegadas, era menor que esses 
convencionais. Era madeira inteiriça, se derrubasse no chão, quebrava. Os 
tamborins de afinação mais fixa começaram a ser construídos primeiramente 
com 4 tarraxas, não dependendo mais das fogueiras e jornais (Barros, 2015, 
p. 44). 
 
Segundo a pesquisadora Marianne Zeh: 
 
[...] Os tamborins eram quadrados e, para afiná-los, foram esquentados com 
fogueiras de jornal antes de tocar. Cada ritmista saía com folhas de jornal no 
seu bolso e, às vezes, parava no meio do desfile para esquentar. A pele, 
  
67 
ainda de couro, não era fixado ao aro com tarraxa como hoje, mas pregado 
(ZEH, 2006, p. 196). 
 
Para o percussoinista Eduardo Gianesella, o tamborim é: 
 
membranofone típico do samba, com casco de metal ou madeira, de 6” a 8” 
de diâmetro e cerca de 2” de largura. É tocado com uma baqueta, que pode 
ser simples ou composta de várias hastes flexíveis, e com os dedos da mão 
que segura o instrumento, que ora percute, e ora abafa a membrana 
(GIANESELLA,  2009, p. 188). 
 
Figura 15 - Tipos de tamborins e baquetas. A: tamborim quadrado; B: tamborim com pele de couro; C: 
tamborim de plástico; D: baquetas para tamborim. 
 
Fonte: A: <www.culturadigital.br>; B: <www.br.pandeiro.com>; C: <www.netserv19.com>;  
D: <Inserir a fonte, pois está faltando>.  
Acesso em: 10/05/2015. 
 
Na Figura 15A, temos um tamborim quadrado com corpo de madeira e pele feita 
couro de cabra. A pele é presa nas laterais do instrumento por tachinhas para madeira 
encontradas em marcenarias e tapeçarias. Em B, temos um pandeiro redondo com corpo de 
madeira e pele de couro de cabra. A pele é fixada através de um aro e tarraxas de aço inox, 
mede aproximadamente 6”. A Figura 15C ilustra um tamborim  redondo com corpo de 
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alumínio polido e pele leitosa sintética. Para fixar a pele ao corpo do instrumento, são usadas 
tarraxas de aço inox. Por fim, em D, temos  algumas das baquetas mais comuns para se tocar 
o tamborim: 1 baqueta de madeira maciça; 2 baqueta dupla de plástico; 3 baqueta tripla feita 
de silicone. 
O tamborim se fez mais conhecido inicialmente nas Escolas de Samba. A primeira 
Escola de Samba a utilizar o tamborim foi a Deixa Falar, fundada pelos sambistas Ismael 
Silva (1905-1978), Alcebíades Barcelos, o Bide (1902-1975), seu irmão Mano Rubem 
(Rubem Barcelos 1904-1927) e Armando Marçal. Essa escola que contribuiu muito para o 
carnaval e, consequentemente, para a música popular brasileira, influenciando alguns 
importantes compositores da época.  
 
A Deixa Falar deu a forma definitiva ao samba de carnaval, influenciando 
não só os chamados sambistas do morro como também os compositores 
profissionais, inclusive os mais destacados entre eles. Ari Barroso, por 
exemplo, iniciou a sua carreira lançando sambas no estilo dos que eram 
feitos por Sinhô, mas aderiu imediatamente à escola de sambistas do Estácio. 
Os primeiros sambas de Noel Rosa já traziam a marca da música feita pelo 
pessoal do Deixa Falar [...] (CABRAL, 1996, p. 52). 
 
Segundo Sandroni (2001), esses sambistas foram os grandes responsáveis pela 
introdução do tamborim da bateria das Escolas de Samba, mas conta a história que quem 
realmente criou o tamborim foram os sambistas Bide e Bernardo, fato não confirmado nem 
pelo próprio Bide: “Sei lá. Resolvi fazer. Encourei, esquentei e resolvi tocar. Tocava na rua 
mesmo, sem bloco nem nada. Bem, o tamborim eu encontrei, eu não tenho certeza se fui eu 
que inventei” (CABRAL, 1996). 
Como mencionado anteriormente, os primeiros tamborins eram quadrados e 
confeccionados com couro animal. Há quem afirme que o esse couro era de gato, outros 
diziam ser de boi ou de cabra. Mestre Marçal, em depoimento ao pesquisador Carlos Didier, 
comenta que o uso da pele de gato seria um mito.  
 
Couro de gato não tem resistência, é igual a papo de galinha. É um mito que 
existe no samba e que não é verdade. [...] Sempre foi couro de boi, que 
naquela época se chamava de raspa. [...] Para encourar, você molhava a pele, 
encostava no aro e dava duas tachas no mesmo lado, numa ponta e na outra. 
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Puxava o couro e botava tacha em todo o lado oposto, bem preso. Para os 
outros dois lados, a mesma coisa. Quando o cara não queria deixar a tacha 
aparecendo, fazia, com o próprio couro molhada, um viés para cobrir. 
Botava em cima e dava uma tacha em cada ponto (CABRAL, 1996, p. 169). 
 
 
Figura 16 - Ritmistas com o tamborim quadrado. 
 
Fonte: http://osambacariocadewilsonbaptista.blogspot.com.br. Acesso em 26/11/2015. 
 
A Figura 16 traz dois ritmistas não identificados tocando o tamborim quadrado. É 
possível que a foto tenha sido tirada entre os anos de 1930 e 1940. Segundo o cantor e 
pesquisador Barão do Pandeiro, que postou a foto, esse instrumento também era usado nos 
cordões no fim do séc. XIX e nos primeiros anos do séc. XX. 
Com o tempo, o tamborim sofreu algumas modificações e passou de quadrado 
para redondo. A pele de couro caiu em desuso e foi substituída pela pele de nylon. Nas 
palavras de Mestre Marçal: “os tamborins de agora parecem metralhadoras” (CABRAL, 
1996). Com as modificações dos tamborins, as baquetas utilizadas no instrumento também se 
modificaram. Inicialmente, eram de madeira, pequenas e finas, depois passaram a ser 
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confeccionadas com bambu e hoje em dia o modelo mais utilizado é o de plástico. Para 
Marcelo Sudoh, pesquisador, sambista e jornalista brasileiro radicado no Japão e que, há anos, 
mantém contanto com o mundo do samba em ambos os países, “As baquetas únicas de 
madeira migraram para baquetas de bambu mais longas e maleáveis na década de 60, e depois 
para material plástico, na década de 70” (FARIAS, 2010) 
Alguns músicos ou ritmistas, como eram chamados os percussionistas populares 
na época, ganharam notoriedade no instrumento e serviram de referências para os 
percussionistas que viriam depois. Bide (Alcebíades Maia Barcelos) (Figura 17A), carioca 
nascido em 1902, na década de 1920, deixou sua profissão de sapateiro e passou a se dedicar 
apenas à música, tocando percussão e compondo. Foi um dos primeiros ritmistas brasileiros a 
gravar em discos e a se destacar no tamborim, integrando o conjunto Gente do Morro 
(BARROS, 2015). No livro Desde que Samba é Samba, Paulo Lins narra o suposto momento 
em que Bide, teoricamente, inventa o tamborim: 
 
Chegou em casa, prendeu o couro no pequeno quadrado. Acendeu o 
fogareiro, passava o tamborzinho no fogo, batia para escutar a altura. Queria 
um timbre o mais agudo possível para diferenciar dos outros tambores dos 
blocos e dar floreado para qualquer tipo e samba. Esticou o couro ao 
máximo, batia com o dedo, repenicando, tentando acompanhar os sambas 
que cantava. Era mais fácil tocar as músicas de Silva, as suas e as de seus 
amigos do que a de Barbosa, Alfredo e de toda a rapazaiada da antiga da 
casa da Tia Almeida. Era um instrumento bom na preparação da segunda, na 
hora de entrar o estribilho, precioso para esquentar o rítmo no levante da 
primeira. Se tocasse com um pedaço de pau, o som ficaria ainda mais agudo. 
Saiu à rua à procura daquilo que complementaria o novo tambor. Catou 
vários pedaços de madeira. O que lhe pareceu mais apropriado pelo peso, 
tamanho e som que produzia, tratou de lixar, boleou a ponta e ficou ali, 




Figura 17 - A: Bide com o tamborim; B: Bide e Armando Marçal. 
 
Fonte: A: <http://euamompb.blogspot.com.br> B: <www.blogdopilako.com.br>. Acesso em: 10/05/2015. 
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Outro nome importante relativo ao uso do tamborim foi Armando Vieira Marçal 
(1902-1947), compositor, ritmista e vice-presidente da Escola de Samba Recreio de Ramos. 
De família pobre, com dificuldades cursou o primário e logo cedo começou a trabalhar como 
lustrador de móveis, especializando-se e trabalhando na Casa Pratos e nos Hotéis Avenida, 
Rio Hotel e Vera Cruz, entre outros locais (BARROS, 2015). Junto à Bide formou uma das 
duplas de compositores mais importantes da música brasileira (Figura 17B) e foram 
considerados a melhor dupla de tamborinistas nos estúdios de gravação. Gravou e compôs 
junto a grandes nomes MPB, sem nunca deixar seu emprego “oficial” de lustrador de móveis.  
Armando Marçal, foi o primeiro de sua família a se destacar como grande 
ritmista, seguido pelo seu filho Nilton Delfino Marçal (1930-1994), o Mestre Marçal e pelo 
seu neto Armando de Souza Marçal (1956) conhecido como Marçalzinho, que Armando 
Marçal não chegou a conhecer. Para Barros (2015) “Bide e Marçal foram definitivamente o 
pontapé inicial da ascensão do tamborim na evolução do “novo” samba da Turma do 
Estácio”. 
Segundo o site Agenda do Samba-Choro13  “Marçal faleceu de uma parada 
cardíaca quando estava nos escritórios da Victor em 20 de junho de 1947 e, segundo a lenda, 
morreu rindo, pois sofreu o infarto logo após gargalhar de uma piada contada no estúdio”. 
Um dos trios mais famosos de tamborim, senão o mais famoso, conhecido no 
meio musical como “Trio de Ouro do Ritmo” ou “Santíssima Trindade do Ritmo” era 
formado por Luna, Elizeu e Mestre Marçal. Juntos os três participaram de gravações desde os 
anos de 1950 até meados de 1990. Tamanha foi a importância e a criatividade percussiva do 
trio que até os dias de hoje, servem como um referencial para as novas gerações de 
percussionistas. 
Luna (Roberto Bastos Pinheiro) é considerado até hoje pelos sambistas como um 
dos maiores ritmistas do Brasil. Segundo o cantor, compositor e baterista Wilson das Neves 
(1936), “Luna tocava de tudo, até mesmo bateria” (BARROS, 2015). 
Elizeu Félix (1924-2009) nasceu e faleceu no Rio de Janeiro. Gravou com grandes 
nomes da MPB como Clara Nunes, Roberto Ribeiro, Beth Carvalho, Alcione, João Bosco, 
Paulinho da Viola, Chico Buarque, para citar alguns. Era conhecido e admirado pelos amigos 
por seu sorriso fácil e farto. No final dos anos de 1980, Elizeu se afastou do meio musical e 
                                                
13 Disponível em: <www.samba-choro.com.br/artistas/armamdovieiramarcal>. Acesso em: 11 de Maio de 2015. 
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chegou a ser encontrado nas ruas do Rio de Janeiro “trabalhando” como flanelinha, fato que 
até hoje ninguém conseguiu explicar. Passou seus últimos anos de vida morando no Retiro 
dos Artistas, no Rio de Janeiro, onde faleceu em 2009. 
Mestre Marçal (1930-1994) começou tocando tamborim na escola Recreio de 
Ramos, em seguida foi para a Unidos da Capela, Império Serrano e Portela, onde ficou por 
mais de 20 anos. Foi um dos mais consagrados mestres de bateria e percussão, praticamente 
uma unanimidade entre os músicos.  
Segundo Barros (2015), Mestre Marçal era o líder do trio. Os arranjadores e 
produtores ligavam para ele avisando sobre as gravações. Ele era o tamborim “solo”. 
Enquanto Luna e Elizeu permaneciam tocando o mesmo padrão, Mestre Marçal ficava mais 
livre para criar outras variações. 
 
Os três brigavam bastante entre si. Há uma gravação em que os três não se 
falavam, mas tocaram olhando um para o outro. O respeito e afinidade entre 
eles eram enormes, quando um não podia, o outro não gravava o tamborim, 
mesmo conhecendo a “levada”. “Outro dia ele vem e grava a dele”. “O único 
que sentava na cadeira quando um não ia era o das Neves” 
(MARÇALZINHO apud BARROS 2015, p. 58). 
 
O tamborim também foi usado na música erudita brasileira. Villa-Lobos fez uso 
do instrumento em algumas de suas músicas como o Poema Sinfônico Uirapurú (1917), 
Rudepoema (1926), Choros Nº 6 (1926), Choros Nº 9 (1929) e Rogozijo de uma Raça (1937) 
para coro e percussão.  
 
O Choros n. 9, de 1929, assim como o n. 6, foi concebido para orquestra 
sinfônica. Acrescenta os instrumentos populares brasileiros na percussão, 
como o tamborim de samba, camisão grande e pequeno, pio, reco-reco, 
caxambu e chocalhos. Diferentemente do Choros n. 6, nele “não existem 
ficções, nem fatores temáticos transfigurados. Nenhuma preocupação 
impressionista ou expressionista, apenas ritmo e o som mecânicos” como 
relatado pelo compositor (NÓBREGA, 1974, p. 298). 
 
Tais instrumentos que a sua mente criadora concebeu foram brotados do 
lazer do homem do povo e traduziam a identidade com a nossa linguagem 
rítmica. São eles: o camisão, o tamborim de samba, a cuíca, o surdo, o 
caxambu, o roncador (onça ou puíta), o tambu-tambi, o caracaxá e outros 
cujos nomes jamais foram ouvidos na elite percussiva de uma orquestra 
sinfônica até então. [...] Os olhos do mundo musical brasileiro naquela época 
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fuzilavam Villa-Lobos. No entanto, com coragem e rebeldia, ele demonstrou 
domínio da valorização tímbrica, da cor do som, utilizando com sabedoria a 
timbragem do colorido sonoro existente no primitivismo de nossos 
instrumentos típicos, uma dimensão ainda não alcançada pela comunidade 
musical presa à estética da tonalidade (D’ANUNCIAÇÃO, 2006, p. 23). 
 
Outra importante obra do repertório brasileiro em que o tamborim se destaca é o 
Concerto Carioca Nº 1 (1950-1951) de Radamés Gnattali, em cujo quarto movimento, 
chamado de Samba, o compositor utiliza seis percussionistas tocando o  tamborim, agrupados 
em três pares, que executam três linhas rítmicas diferentes. Além dos seis percussionistas que 
tocam o tamborim, ainda são necessários outros seis para tocar os outros instrumentos de 
percussão contidos na obra, formando um total de doze percussionistas (BARROS, 2015). A 
primeira gravação do Concerto de que se tem notícia foi feita pela Orquestra Sinfônica 
Continental, em 1965. No início de 2015, a Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas 
regravou a obra.  
Usado não só nas orquestras sinfônicas, o tamborim também passou a ser usado 
nos grupos de percussão eruditos brasileiros e o primeiro compositor brasileiro a usar o 
tamborim para esse tipo de formação foi Marlos Nobre, compondo Variações Rítmicas 
(1963). Até onde se tem notícia, essa foi a primeira obra brasileira para grupo de percussão a 
utilizar o tamborim.  
Também é possível citar outras obras como Forró do eu sozinho (1972) e 
Potyrom (1976/78) de Sérgio Vasconcellos Corrêa; Três Miniaturas brasileiras (1974) de 
Osvaldo Lacerda; Commiantes (1975) de Raul do Vale; Baianá du dotô (1975) e Série 
sudestina (1976) de Eduardo Escalante; Pratilheiros Catapimbásticos (1994) de Eduardo 
Guimarães Álvares; Promenade (1997) de Fernando Iazzetta; Impressões de um ensaio geral 




O percussionista e pesquisador Mário Frungillo (2003), em seu “Dicionário de 
Percussão”, afirma que o terno atabaque vem do árabe “at-tabaq”, significa tambor. Com a 
influência árabe na África, muitos dos negros escravos passaram a adotar o nome atabaque 
em seus “tambores”, que se caracterizavam pela construção rústica, feitos de tronco de 
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árvores escavados em formato cônico, com a inserção de uma “pele” na borda maior. Essa 
“pele” poderia ser tensionada por cordas que eram amarradas ao “corpo” do atabaque. Nos 
instrumentos industrializados, o corpo do atabaque ou casco, tem sido feito com barras de 
madeiras pregadas e coladas e a pele é fixada por meio de um aro.  
Para Reppolho, o atabaque é tambor de origem persa introduzido no Brasil pelos 
escravos africanos. Faz parte do instrumental dos ritos do Candomblé, mas difundiu-se 
indistintamente em diversas manifestações folclóricas. As dimensões do atabaque determinam 
sua tessitura. Lé, rumpi e rum, do mais agudo ao mais grave. 
O blog Alagbês e Tamboreiros14 em seu arquivo online intitulado, “Curiosidades 
sobre o Atabaque”, destaca que a origem do atabaque varia de texto pra texto, de modo que 
alguns afirmam que o instrumento foi criado por árabes, enquanto outros defendem a ideia de 
que sua origem é indígena. Outros relatos sugerem que a origem do atabaque é africana. O 
tambor mais antigo foi encontrado em uma escavação de 6.000 anos a.C. Os primeiros 
tambores consistiam em um pedaço de tronco de árvore oco. Esses troncos eram cobertos nas 
bordas com peles de alguns répteis e eram percutidos com as mãos. Com o passar do tempo, 
foram usadas peles mais resistentes e apareceram as primeiras baquetas. O tambor com duas 
peles surgiu mais tarde, assim como a variedade de tamanho. 
A África dita “negra” é composta por uma infinidade de etnias e culturas, mas o 
uso dos tambores é comum em todas elas. Os negros propriamente ditos são os sudaneses e 
bantos, mas também existem na África os Semitas e Hamitas, ligados à raça branca, os 
Hottentotes e Boschimanos e os Negrilhos que são frutos da mestiçagem. 
 
                                                
14 http://alagbesetamboreiros.blogspot.com.br/2010/04/curiosidades-sobre-o-atabaque.html. Acesso em: 15 de 
Abril de 2015. 
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Figura 18 - Atabaques rum, rumpi e lé. 
 
Fonte: <www.mundodosorixasrj.com.br>. Acesso em: 15/04/2015. 
 
 A Figura 18 mostra os três atabaques que, geralmente, são usados nos ritos do 
Candomblé. Da esquerda para a direita, temos do mais grave para o mais agudo:  rum, rumpi 
e  lé. É possível observar ainda o corpo ou casco de madeira e as cordas que servem para fixar 
e tensionar a pele ou membrana, chegando assim até a “afinação” ou tensão ideal para o uso 
do instrumento. 
Os atabaques no Candomblé (religião africana que cultua os orixás, deuses ou 
divindades que representam as forças da natureza), são considerados instrumentos sagrados e  
são usados nas festas religiosas dos negros de origem Gege, Ketu e Angola. São utilizados 
exclusivamente nas dependências do terreiro ou altar, não podendo ser tocados nas ruas. São 
preparados e encourados com couros dos animais que são oferecidos aos Orixás. Se os 
atabaques usados no Candomblé forem comprados em lojas de instrumentos, seu couro deve 
ser trocado pelo couro de um animal sacrificado e seu corpo (casco) deve passar por um 
ritual, de modo que somente após esses passos poderá ser usado no terreiro.  
A percussão dos atabaques pode variar de acordo com a nação do Candomblé. 
Geralmente é tocada com as mãos, sem utilizar os aguidavi (baqueta de madeira fina usada 
para percutir os atabaques).  Esses são responsáveis pelo “chamamento” dos Orixás, de modo 
que cada um pode ser representado por um toque ou ritmo diferente, como: Hamunha ou 
Avamunha, toque que serve para saída e recolhimento de filhos e orixás; Adarrum ou Adahun, 
toque que serve para chamar orixás; Opanijé, toque para o Orixá Obaluayê; Alujá, toque para 
o Orixá Xangô; Ijexá, toque para o Orixá Oxum; Ilú ou Ylú, toque para o Orixá Oyá; Agueré, 
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toque para o Orixá Oxóssi; Igbin, toque para o Orixá Oxalá; Batá, toque para o Orixá Oxalá; 
Bravun, toque para o Orixá Oxumarê e Sató, toque para o Orixá Nanã.  
Além do Candomblé, outras religiões oriundas de regiões africanas ou chamadas 
de afro-brasileiras, também fazem uso dos atabaques em suas cerimônias, como a Umbanda, 
Tambor-de-Mina, Xambá, Quimbanda, Cabula, entre outras.  
 
Não é, todavia Exu, o único intermediário entre os homens e os deuses. Os 
três tambores do candomblé também o são: O “Rum”, que é o maior; o 
“Rumpi”, de tamanho médio; e o “Lê”, que é o menor. Não são tambores 
comuns ou, como se diz ali, tambores “pagãos”; foram batizados na presença 
de padrinho e madrinha, foram aspergidos por água benta trazida da igreja, 
receberam um nome, e o círio aceso diante deles consumiu-se até o fim. (...). 
Compreende-se por que razão os instrumentos apresentam algo de divino, 
que impede que sejam vendidos ou emprestados sem cerimônias especiais de 
dessacralização ou de consagração, interessando-nos saber que somente por 
meio de músicas fazem baixar os deuses nas carnes dos fiéis (BASTIDE, 
2001, p. 34). 
 
Vale ressaltar que os atabaques que são usados fora de ritos religiosos como o 
Candomblé, não precisam passar por rituais de purificação e nem suas peles necessitam ser 
trocadas por outras.  
Os atabaques também foram utilizados na capoeira. Segundo o dicionário 
Aurélio15, a capoeira é uma expressão cultural brasileira que mistura arte marcial, esporte, 
cultura popular e música. Desenvolvida no Brasil principalmente por descendentes de 
escravos africanos, é caracterizada por golpes e movimentos ágeis e complexos, utilizando 
primariamente chutes e rasteiras, além de cabeçadas, joelhadas, cotoveladas, acrobacias em 
solo ou aéreas. De acordo com Waldeloir Rego (1930-2001), estudioso da cultura afro-baiana, 
os atabaques foram usados no início da capoeira no Brasil, mas depois caíram em desuso. 
 
Segundo o que se tem escrito e o que consegui apurar de capoeiristas 
antigos, o acompanhamento musical da capoeira desde os primórdios até 
nossos dias, já foi feito pelo berimbau, pandeiro, adufe, atabaque, ganzá ou 
reco-reco, caxixi e agogô. No presente, só vi, até agora, acompanhamento 
com berimbau, pandeiro, caxixi e agogô, nas academias de Pastinha (Vicente 
Ferreira Pastinha) e Canjiquinha (Washington Bruno da Silva) (REGO, 
1968, p. 70). 
                                                




Os atabaques também passaram a ser utilizados na música erudita e, 
provavelmente, um dos primeiros compositores a introduzir esse instrumento nas obras 
orquestrais foi Villa-Lobos.  Em suas obras, o atabaque é referido como caxambu.  
Segundo Frungillo (2003), caxambu (Figura 19A) é um atabaque de pele entre 
19” e 22” de diâmetros, casco de madeira com cerca de 30” de comprimento, tocado com a 
mão. Já Laís Bernardes Monteiro (2013), afirma que o caxambu (ou “tambu”) é o nome do 
principal instrumento do Jongo, um atabaque de timbre grave usado para marcar o ritmo. 
Gianesella (ano) afirma que o caxambu é um instrumento de descendência africana, de forma 
cônica, semelhante ao atabaque, que utiliza uma membrana de couro e é tocado com as mãos, 
produzindo uma sonoridade escura e grave (GIANESELLA, 2009).  
 
Figura 19 - Tipos de atabaques. A: caxambú; B: conga. 
 
Fonte: A: <www.dancasfolcloricas.blogspot.com.br>; B: <www.arranjei.com>. Acesso em: 17/04/2015. 
 
O caxambu (Figura 19A) é um grande atabaque de origem africana, que 
acompanha a dança do mesmo nome, aparecendo também em outras danças de São Paulo, 
Minas Gerais e Goiás. Esse instrumento também é conhecido como tambu (MARCONDES, 
1998). Outro instrumento que possui características físicas e sonoras semelhantes aos 
atabaques são as congas (Figura 19B). Segundo Frungillo (2002), conga é um tambor 
semelhante ao atabaque usado em par ou trio, possui casco cônico ovalado, quase como um 
barril e pele normalmente bastante grossa, feita de um pedaço de lombo de burro. É tocado 
com as mãos e utilizado em vários estilos da música latina.  
Por vezes, nas orquestras, em grupos de percussão, os atabaques e os caxambus 
são substituídos pelas congas. O motivo dessa substituição pode estar ligado ao fato de que as 
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congas, além de terem o seu resultado sonoro muito parecido com esses instrumentos, são 
encontradas no mercado musical com mais facilidade.  
Gianesella (2009), em sua tese cita essa possível substituição que poderá ocorrer 
em umas das obras de Villa-Lobos.  
 
O caxambú, por ser um tipo de atabaque de som grave, normalmente de 
confecção artesanal, pode ser substituído por um atabaque convencional, ou 
uma conga grave, mas lembrando que aqui e em outras obras de Villa-Lobos 
ele deve sempre ser tocado com a mão, buscando-se o som solto, para se 
obter a sonoridade característica do instrumento. (GIANESELLA, 2009, p. 
145). 
 
Partindo dessas afirmações, podemos destacar algumas das principais obras 
escritas por compositores brasileiros, que utilizam o atabaque e ou o caxambu. 
Provavelmente, a primeira obra erudita do repertório nacional a utilizar o atabaque (caxambu) 
pode ter sido Nonetto (1924) de Villa-Lobos, obra estreada em Paris em 1924. Foi composta 
para flauta, oboé, clarinete, saxofone, fagote, celesta, harpa, piano e percussão. Na percussão 
são usados os seguintes instrumentos: tímpanos, xilofone, tam-tam, caixa-clara, bumbo, 
pratos, chocalhos (metal e madeira), triângulo, reco-reco, pandeiros, puita (cuíca) e caxambu. 
Além de Nonetto, ainda podemos encontrar o atabaque presente em outras obras 
de Villa-Lobos como: Choros Nº 10 (1926) que tem na percussão os seguintes instrumentos: 
tímpanos, tambor tenor, caixa-clara, caxambu, bloco de madeira, reco-reco grande e pequeno, 
chocalhos de madeira e metal, dois bumbos, tam-tam grande e gongo e duas puítas. Choros Nº 
09 (1929), utilizando: tímpanos, tam-tam, bombo, triângulo, reco-reco, caxambu, tamborim 
de samba, tambor de língua ou também chamado tambor de fenda, surdo, camisão, chocalhos 
de metal e de madeira. 
Outro importante compositor brasileiro de destaque que tem o atabaque em sua 
obra é Radamés Gnattali (1906-1988), nascido em Porto Alegre, Rio Grande do Sul. Filho de 
pais músicos, ainda jovem começou seus primeiros contatos com música. Gnattali permeava 
entre a música erudita e popular com facilidade e considerava a separação entre esses dois 
estilos como sendo mera formalidade exterior à prática artística. O músico costumava afirmar 
“porque, para mim, só tem dois tipos de música: a boa e a ruim” (MATTOS, 2006) 
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Em 1964, compôs Maria Jesus dos Anjos, uma cantata umbandista: para coro 
misto, narrador, orquestra e percussão popular. Entre os instrumentos de percussão, destacam-
se os atabaques.  
O compositor e pianista brasileiro, membro da Academia Brasileira de Música e 
considerado um dos maiores nomes da música erudita no Brasil, Almeida Prado, também 
compôs uma obra em que o atabaque ganha um papel relevante dentro do repertório erudito 
nacional: a “Sinfonia dos Orixás” (1985). O regente, pesquisador e professor Doutor pela 
UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas), Carlos Fernando Fiorini afirma em sua 
tese que: 
 
Sob o aspecto extramusical, a Sinfonia dos Orixás é a maior e mais 
ambiciosa realização de Almeida Prado que utiliza a temática afro-brasileira. 
Além de encontrarmos um retrato sonoro de 15 orixás, a própria composição 
da orquestra sofreu influencia direta, com a inclusão de 8 percussionistas 
para executar 21 diferentes instrumentos (FIORINI, 2004, p. 27). 
 
A utilização dos atabaques, por compositores brasileiros, também se deu entre os 
grupos de percussão erudita. Nesse segmento de percussão erudita para grupos de percussão 
no Brasil, umas das primeiras obras, senão a primeira, a usar o atabaque foi Variações 
Rítmicas (1963) do compositor pernambucano Marlos Nobre. Composta para piano e seis 
percussionistas, utiliza: cuíca aguda, chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogô (com cinco 
alturas), pandeiro brasileiro, tamborim e três atabaques. Outra obra importante do mesmo 
compositor que faz uso dos atabaques é Rhythmetron (1968), escrita para dez percussionistas, 
usando: xilofone, vibrafone, três tímpanos, campanas tubulares, pratos suspensos, tam-tams, 
agogô (com três alturas), afoxé, reco-reco, dois cocos, pandeiro brasileiro, três atabaques, 
bongôs, caixa-clara, dois tom-tons e bumbo sinfônico.  
Em 1964, o músico e professor, Jamary Oliveira (1944) compôs Ritual e Transe, 
para cinco percussionistas: tímpanos, três atabaques, triângulo, reco-reco e agogô. Em 1968, 
compôs Conjunto II para bumbo sinfônico, pratos, triângulo, reco-reco, agogô, wood-block 
(bloco de madeira) e atabaque, para ser executada por sete percussionistas. 
Outro grande nome da música brasileira que também utilizou o atabaque em suas 
composições foi Osvaldo Lacerda, que compôs Três estudos para percussão (1966) para 
xilofone, vibrafone, dois tímpanos, agogô, atabaque, temple-block, bumbo, caixa, castanholas, 
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chocalho, claves, caixa de madeira, cuíca, frigideira, matraca, pandeiro, prato a dois, prato 
suspenso, reco-reco, tambor militar, triângulo, tam-tam; Hiroshima Meu Amor (1968) para 
xilofone, vibrafone, dois tímpanos, tam-tam, tambor militar, prato suspenso, caixa de madeira, 
bumbo, atabaque; Ponto de Iemanjá (1968) para xilofone, marimba, vibrafone, caixa, 
glockenspiel, atabaque, agogô, triângulo, prato a dois, crotales. 
Em 1975, o compositor Eduardo Escalante escreveu Baianá du dotô para sete 
percussionistas, utilizando dois xilofones, caxixis, agogô, reco-reco, prato, caixa, dois 
atabaques, bumbo, afoxé, bongô, triângulo, blocos, tambor militar, tamborim. Em 1976, 
compôs Série Sudestina para teclados e oito percussionistas com celesta/cravo, piano, 
marimba, vibrafone, xilofone, dois tímpanos, dois caxixis, bongô, três pratos suspensos, 
guizos, triângulo, agogô, pequeno chocalho de metal, chocalho, tamborim, afoxé, três tom-
tons caixa, tambor militar, reco-reco, blocos de madeira, pandeiro, ganzá, dois atabaques, 
tam-tam, bumbo, campanas, xilofone e coco. 
Outro compositor conhecido no cenário brasileiro que utilizou os atabaques em 
sua obra foi Sérgio Vasconcellos Corrêa (1934) em Potyrom (1978), que utiliza celesta, 
marimba, vibrafone, xilofone, glockenspiel, três tímpanos, dois bumbos, jogo de temple-
blocks, três atabaques, flexatone, tam-tam, surdo, sete tom-tons, chicote, tamborim, quatro 
pratos suspensos, bigorna, bongô, duas caixas de madeira, campainhas de vento de bambu, 
guizos, ganzá, pratinhos de dedo, campana (dó), caixa, matraca, triângulo, campainha de 
bicicleta. 
Eduardo Seincman (1955), compositor e professor compôs Seres Imaginários 
(1997), escrita para 13 percussionistas, utilizando vários instrumentos como quatro triângulos, 
sleigh bells, metal sheet, anvil, enxada, dois cowbells, agogô, finger cymbal, crash cymbal, 
seis pratos suspensos, dois pratos chineses, quatro gongos tailandeses, três tam-tans, dois 
whips, claves, castanholas, maracas, ganzá, cabaça, pandeiro, guiro, ratchet, wood chimes, 
glass chimes, rain stick, jaw bone, wood blocks, temple blocks, dois glockenspiel, crótalos, 
celesta vibrafone, chimes, xilofone, duas marimbas, pandeiro brasileiro, lion’s roar, dois 
bongos, duas congas, quatro timbales, três caixas, oito tom-tons, dois tenor drums, dois 
bumbos e cinco tímpanos. 
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Essa foi apenas uma pequena citação de obras de grandes compositores brasileiros 
que escreveram para grupo de percussão e utilizaram os atabaques entre os outros 
































3 ESTUDO INTERPRETATIVO DA OBRA VARIAÇÕES RÍTMICAS 
 
Dentro do capítulo Estudo Interpretativo apresenta-se, inicialmente, a análise da 
estrutura musical da obra e seus aspectos rítmicos e, em seguida, trataremos das questões 
interpretativas, que englobam desde a escolha dos instrumentos bem como o melhor modo de 
executá-los durante a obra. 
Em uma obra composta para diferentes instrumentos de percussão, a escolha de 
cada um é um ponto de fundamental importância para que haja uma maior riqueza de timbres. 
 
3.1 ANÁLISE  
 
Para esta análise utilizaram-se as ferramentas propostas por Schoenberg, em 
Fundamentos da Composição Musical e Turek, em Elements of Music. De forma geral, ambos 
tratam da ocorrência de um material gerador, denominado motivo ou célula, e as variações 
ocorrentes neste material.  
Para Schoenberg (1996) “...o motivo básico é frequentemente considerado o 
germe da ideia...”, afirma ainda que “...mudar cada elemento produz algo estranho, incoerente 
e ilógico, destruindo a forma básica do motivo...”.  Referente ao ritmo, baseado nas propostas 
de Schoenberg, Hashimoto (2003) aponta que este pode ser mudado modificando-se a 
duração das notas, repetindo-se algumas notas, repetindo-se determinados ritmos, deslocando-
se os ritmos para pulsação diferentes, acrescentando-se contratempos e modificando-se o 
compasso. (HASHIMOTO, 2003, p. 122)  
Segundo Turek uma célula corresponde a “uma pequena coleção que pode ocorrer 
em várias transformações (...) com maior liberdade que com motivos”. (TUREK, 1996, p. 
373) 
Desta forma, apresenta-se uma análise do material empregado por Nobre nas 
Variações Rítmicas Opus 15, apenas nos instrumentos de percussão, visto que o autor, que é 
percussionista, tem como objetivo relatar seus estudos e experiências interpretativas dentro da 
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obra. Cabe ressaltar que um estudo da mesma obra, porém com foco apenas no piano, foi 
realizado pela Ma. Aline da Silva Alves no ano de 2012, na Universidade Estadual de 
Campinas. 
Considerando-se o foco principal deste trabalho – a performance – a análise 
contribuirá para esclarecer alguns pontos que serão tratados na questão interpretativa. O Tema 
será abordado de uma forma mais detalhada, enquanto nas variações se apresentará apenas os 
aspectos mais importantes no que tange à performance.  
Um dos aspectos relevantes na execução desta peça é a questão da acentuação, 
visto que os deslocamentos dos acentos das partes fortes para as partes fracas dos tempos 
confere à peça efeitos rítmicos característicos da música brasileira. 
Assim, esse estudo de análise enfatizará as questões de motivo rítmico, variações 
do motivo, acentuações e articulações. Cada instrumento é tratado individualmente, pela 
ordem de ocorrência na grade da partitura.  
A peça organiza-se em Tema, 8 Variações e Coda. A estrutura formal da peça é 
apontada na Tabela 1.  
 














































Organizada pelo pesquisador 
 
 
3.1.1 Tema (compassos 1-18) 
 
O Tema se inicia com compasso binário, numa dinâmica FF devendo ser, de 
acordo com o compositor, “Veemente-Violento”, tendo como característica principal o 
deslocamento dos acentos em colcheias apresentados pelo piano e pelos instrumentos de 
percussão, terminando num cedendo e diminuindo. 
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A Cuíca apresenta como célula principal uma altura que vai do agudo ao grave 
por meio de um glissando, e a mesma estrutura rítmica com variação de alturas e inversão 
espelho. Vale ressaltar que a cuíca não possui as alturas definidas, ficando a cargo do 
intérprete escolher quatro alturas diferentes, de caráter agudo como é a característica do 
instrumento, e uma vez definidas, essas deverão ser  utilizadas do início ao fim da peça. 
No que se refere à articulação, ocorrem acentos sempre nas partes fortes dos 
tempos, como mostra a Figura 20.  
 
Figura 20 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado na Cuíca 
 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
O Chocalho apresenta como material gerador uma sequência de duas colcheias e 
sua fragmentação, como se vê na Figura 21. 
 




Organizada pelo pesquisador 
 
 
No Afoxê, nota-se a ocorrência da mesma célula empregada no chocalho, com 






Figura 22 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado no Afoxê 
 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
O Reco-Reco apresenta, no tema, apenas uma célula: a colcheia. Nota-se que toda 
vez que há acento, a figura encontra-se no contratempo. Veja a Figura 23. 
 
 
Figura 23 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado no reco-reco 
 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
 
O Agogô não tem as alturas definidas, e nesta peça se estrutura com uma altura no 
registro grave, três alturas no registro médio e uma altura no registro agudo.  O instrumento 
apresenta como material gerador uma sequência de duas colcheias e sua expansão. 
No que se refere à acentuação, nota-se que no início da peça o Agogô tem o 
acento contrário ao acento dos demais naipes. Na medida em que o tema se desenvolve, essa 
acentuação se intensifica e começa a dobrar o acento dos outros instrumentos, como se 






Figura 24 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado no Agogô: alturas, 
material gerador e expansão 
 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
O Pandeiro, que trabalha no Tema com as alturas média e aguda, apresenta o 
material gerador, sua inversão e variação rítmica. A acentuação, no Pandeiro, sempre ocorre 
no registro agudo, predominantemente no contratempo. Veja a Figura 25. 
Figura 25 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado no Pandeiro: alturas, 























Organizada pelo pesquisador 
 
O Tamborim não ocorre no Tema e o Atabaque tem seu motivo gerador na 
sequência de alturas agudo/médio/grave, ocorrendo com expansão e permutação, conforme 
mostrado na Figura 26. A acentuação ocorre predominantemente no contratempo. 
 
Figura 26 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Material apresentado no Atabaque 
 




Dando continuidade à análise rítmica da peça, segue-se um estudo de cada 
variação, onde se aponta as especificidades mais relevantes na questão interpretativa, as quais 
serão pormenorizadas no capítulo que trata da performance. 
 
3.1.2 Variação I (compassos 19-45) 
 
Começa com o mesmo tempo do Tema (L’istesso Tempo) e segue praticamente 
até o fim, com exceção dos três últimos compassos onde ocorre um ritardando, levando à 
Variação II.  Na Variação I a dinâmica é geralmente p, com algumas mudanças para mp, mf, f 
e retorno ao p. 
Na Cuíca o ritmo usado não é muito diferente do ritmo empregado no Tema, não 
ocorre o glissando, mas há movimentação de colcheias do agudo para o grave (em grupo de 
duas colcheias agudo e médio, médio-grave e grave).  Quando há acento, acontece sempre na 
nota aguda.  
No Pandeiro ocorre pela primeira vez o rulo no compasso 05, mas no compasso 
11 o mesmo rulo vem descrito como glissando, o que será detalhado na seção que tratará da 
interpretação.  
O Tamborim aparece pela primeira vez na obra (compasso 20) e deve ter tocado 
com baqueta, conforme indicado na partitura (o tamborim e os atabaques estão escritos na 
mesma pauta). Questão que também será explicada no item sobre performance. 
Essas considerações estão apontadas na Figura 27. 
 
Figura 27 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação I: pontos relevantes para questão 









3.1.3 Variação II (compassos 46-67)  
 
Iniciada num andamento “Calmo e Rubato”, aparecem rulos/trêmulos em 
praticamente todos os instrumentos de percussão como por exemplo, no Pandeiro e Afoxé 
(compasso 46), Agogô e Atabaque (compasso 47) e Reco-reco (compasso 48), mudando um 
pouco a  textura do que vinha acontecendo. 
No compasso 46 aparece uma indicação de trêmulo com dois dedos no Pandeiro e 
no compasso 47 no Agogô aparece uma indicação de baqueta de espuma (spugna), aspectos 
que serão tratados detalhadamente no texto sobre interpretação.  
No compasso 60 acontece um “acelerando” escrito no Agogô e Atabaques 
culminando com um trêmulo em dinâmica forte, logo depois ocorre um “desacelerando”, que 
termina novamente com um forte/tremulo. Note a Figura 28. 
 
Figura 28 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação II: pontos relevantes para questão 




Organizada pelo pesquisador 
3.1.4 Variação III (compassos 68-87) 
 
Começando em “Súbito Violento” com dinâmica FF, essa Variação utiliza os 
mesmos elementos rítmicos já apresentados, relembrando o caráter do Tema. A dinâmica vai 
ff até pp.  
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Ao final, há um longo trecho com Atabaque e Piano (compassos 80–87), que 
avança até o início da variação seguinte, já que é evidente que a frase termina no compasso 
89. Observe a Figura 29. 
 
Figura 29 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação III: pontos relevantes para a questão 
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3.1.5 Variação IV (compassos 88-101)  
 
Esta variação começa com um andamento “Scherzando – piu vivo”, com a 
dinâmica em ppp e praticamente permanece nessa dinâmica até o final. 
A exemplo do piano, a figura rítmica predominante entre os instrumentos de 
percussão é a colcheia, que vem sempre seguida por pausa, com exceção do pandeiro, que por 
vezes utiliza duas colcheias seguidas.  
Nessa variação o compositor emprega o mesmo material rítmico do Tema, como 
sequências de 2, 3 ou 4 colcheias, mas aqui estas figuras estão distribuídas entres os 
instrumentos, formando uma melodia com os timbres, como mostra a Figura 30. 





Figura 30 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15: pontos relevantes para a questão interpretativa – 
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3.1.6 Variação V (compassos 102-126)  
 
Com andamento “Lístesso Tempo” e Marcado, na Variação V o único 
instrumento de percussão que acompanha o piano é o atabaque. Sua dinâmica varia entre ff e 
pp, com crescendo e diminuendos terminando em pp.  Enquanto o piano toca blocos de 
acordes em semínimas, nos primeiros compassos os atabaques respondem nos contratempos, 
e a partir daí, com frases subdivididas em colcheias, ainda nos atabaque podemos destacar os 
acentos que acontecem sempre nos contratempos, com exceção do compasso 118, onde um 
acento cai no primeiro tempo, e no compasso 125, onde o acento cai no segundo tempo 




Figura 31 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação V: pontos relevantes para a questão 










3.1.7 Variação VI (compassos 127-145)  
 
Se inicia num andamento “Quasi presto” e utiliza grupos de 2, 3, 4 e até 5 
colcheias no mesmo instrumento, diferentemente da Variação IV, onde esses grupos eram 
divididos entre os instrumentos. Aqui os atabaques não são utilizados e a dinâmica de todos 
os instrumentos, incluindo o piano, que toca em colcheias em stacato, seguem em pp até o 
fim, terminando com um ritenuto molto, como se vê na Figura 32. 
 
Figura 32 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação VI: pontos relevantes para a questão 
interpretativa – chocalho, afoxê, reco-rero, agogô c. 142-144 
 
 




3.1.8 Variação VII (compassos 146-162)  
 
Começando com um andamento “Adagio”, Nobre volta a utilizar os trêmulos 
como na Variação II, mas aqui ocorre uma mudança nos andamentos: Calmo Livremente (c. 
147); Stringendo (c. 148); poco rittardando (c. 150); poco accelerando e crescendo (c. 152) 
culminando com uma dinâmica ff em um Tempo Primo (c. 154), seguido novamente por um 
ritardando (c. 155) e acelerando (c. 158). 
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No accelerando final, os instrumentos ganham mais notas e mais intensidade 
sonora, indo de pp para ff em dois compassos (156 -158), terminando num Sforzando no 
compasso 159, conforme mostra a Figura 33. 
Os quatro últimos compassos dessa variação são tocados apenas pelo piano, que 
encerra seu solo no início da variação seguinte. 
 
Figura 33 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação VII: pontos relevantes para a questão 
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3.1.9 Variação VIII (compassos 163-191)  
 
Essa Variação se inicia com andamento “Tempo I”, ou seja, mesmo andamento do 
Tema. Foi dedicada apenas aos instrumentos de percussão (sem piano). Tem como 
protagonistas os Atabaques que tocam do início ao fim. Seus ritmos são destacados por 
acentos que são dobrados pelos outros instrumentos. Note a Figura 34. 
Sua dinâmica começa em p no compasso 163 e segue num crescendo continuo 
cujo o clímax se dá no compasso 183 chegando em FF, a partir dai a dinâmica volta  a 
diminuir até o p no compasso 190.  
No último compasso (191) todos os instrumentos, exceto o Tamborim, que não é 
utilizado nessa Variação, terminam em uníssono na última colcheia do compasso com um sfff 





Figura 34 - Marlos Nobre, Variações Rítmicas Opus 15 – Variação VIII: pontos relevantes para a questão 
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3.1.10 Coda (compassos 192-219) 
 
Em um andamento “Lístesso Tempo”,  a Coda começa com um solo de piano em 
dinâmica p e durante os primeiros 18 compassos realiza um crescendo até FF no compasso 
209 onde entram os instrumentos de percussão.  
Os elementos utilizados em outras Variações como, o uso dos acentos (compasso 
210 à 217); o duo do piano com os atabaques (compasso 218 à 224); o uso de grupos de 
colcheias (compasso 225 à 241),  são reapresentados na Coda.  O único instrumento não 
utilizado nesta seção é o tamborim. 
No compasso 218 tem início uma seção em “Piu mosso” com o piano e os 
atabaques na dinâmica p, os instrumentos de percussão vão entrando aos poucos a partir do 
compasso 225 ainda em p. A dinâmica começa a crescer com maior intensidade a partir do 
compasso 256 até o fim, onde termina com um grande crescendo e com todos os instrumentos 











3.2 QUESTÕES INTERPRETATIVAS 
 
Este segmento tratará das questões interpretativas das Variações Rítmicas Opus 
15, de Marlos Nobre. 
Optou-se por organizar este capítulo por instrumentos, sendo alguns apresentados 
em dupla, pelo fato de serem tocados pelo mesmo instrumentista. Os instrumentos estão 




A cuíca é, provavelmente, o instrumento mais complexo a ser executado em 
Variações Rítmicas Opus 15. Mesmo sendo um instrumento tipicamente brasileiro, não é 
constantemente utilizado na música erudita, o que faz com que os percussionistas (eruditos) 
não tenham tanta habilidade nesse instrumento.   
Assim, o músico designado a executar a cuíca nessa obra provavelmente 
necessitará de um estudo técnico preparatório antes de iniciar os ensaios, já que esse é um 
instrumento que requer uma técnica própria e diferenciada para sua execução. Marlos Nobre 
indica na partitura que o percussionista deve utilizar uma cuíca aguda. Como as cuícas mais 
comuns encontradas à venda nas lojas de música são as de 8”, 91/2” e 10” (polegadas), optou-
se pelo uso da cuíca de 8”. 
Além do tamanho, outras particularidades podem influenciar no som da cuíca, 
como o gambito e o pano. 
O gambito (haste interna presa à pele) costuma vir grosso de fábrica, então o ideal 
é afiná-lo com uma lixa, pois, quanto mais fino mais agudo fica o som.  
O pano (tecido usado para tocar a cuíca) mais comum utilizado pelos cuiqueiros 
das escolas de samba é o gorgurão. Na falta desse, costuma-se usar pano de chão, flanela ou 
outro tipo de tecido mais áspero. Para se obter a fricção no gambito, o pano precisa estar 
molhado. O líquido predileto dos cuiqueiros é o querosene, pois não deixa o gambito 
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encharcado, mas por conta do cheiro forte e por ser um líquido inflamável, recomenda-se o 
uso da água, que, além de facilmente encontrada não tem os inconvenientes do querosene. 
O som da cuíca é produzido a partir da fricção do gambito pelo pano úmido, feito 
com umas das mãos enquanto a outra faz uma pressão sobre a pele, próximo ao centro do 
instrumento. Quanto maior essa pressão, mais agudo será o som.  
Na obra são utilizadas quatro alturas, representadas graficamente dentro de um 
pentagrama onde a primeira linha (de baixo para cima) representa o som mais grave e a quinta 
linha, representa o som mais agudo, de forma que a terceira linha (do meio) não é utilizada, 
estruturando, assim quatro alturas. Além de notas articuladas, também se encontra na escrita 
da cuíca um glissando do agudo para o grave, como mostra a Figura 35. 
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Para se conseguir essas quatro notas, o autor sugere que a mão esquerda, 
responsável pela pressão junto à pele, exerça três níveis de pressão, duas para produzir as 
alturas representadas nas duas linhas superiores e uma para a altura que fica na segunda linha 
(de cima para baixo), sendo a altura mais grave obtida livre de uma pressão, ou seja, com a 
pele solta.  
Já a mão direita fica responsável pela fricção do gambito dentro da cuíca, aqui, 
para o autor, por conta do ritmo e do agrupamento das notas, o ideal é realizar o movimento 
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Quando aparecer mais de uma nota em sequência, o instrumentista realizará um 
movimento de vai e vem. (de dentro para fora e de fora para dentro). Note a Figura 37. 
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Para o glissando, o percussionista deve realizar o movimento de fricção (dentro 
para fora) enquanto, ao mesmo tempo, a mão esquerda vai aos poucos retirando a pressão 
sobre a pele, possibilitando a escuta do som saindo do ponto mais agudo até o ponto mais 
grave.  
 
3.2.2 Chocalho e Afoxê 
  
Esses dois instrumentos serão tocados pelo mesmo percussionista no decorrer da 
obra. De acordo com o compositor, deve ser utilizado um par de chocalhos de metal e, com 
base nas pesquisas realizadas pelo autor, em parceria com seu orientador, optou-se por usar o 
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afoxê de cabaça ou coco. Isso porque à época em que a obra foi composta, 1963, os afoxés, 
até então encontrados em nossos estudos, eram feitos utilizando esse tipo de material, não há 
registros da existência de afoxés de plástico. Sendo assim, o fator mais importante para essa 
escolha vem ao encontro do timbre original do instrumento, uma vez que os primeiros afoxês 
que se tem notícia eram feitos de cabaça ou coco. A Figura 38 mostra esses instrumentos. 
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No que concerne à interpretação e performance, indica-se que onde a dinâmica 
nesses instrumentos for p, pp e ou ppp, execute-se da seguinte forma: segurar o instrumento 
(afoxê) com uma das mãos fazendo, suavemente, um movimento de rotação. 
Para as dinâmicas mf, f, ff, devem ser tocados da maneira habitual: o chocalho 
sendo agitado ou chacoalhado por meio de seu cabo de madeira; o afoxê apoiado em uma das 
mãos, enquanto a outra faz o movimento de rotação, raspando, assim, as contas  ou missangas 
na cabaça. 
Para a realização dos rulos/trêmulos – que aparecem predominantemente na 
Variação II – o chocalho deve estar disposto em uma estante/mesa, envolvo por uma toalha ou 
material que o faça ficar “em pé”, ou seja, no sentido vertical. Assim, basta pegá-lo pelo cabo 
e fazer movimento de rotação. 
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Na Variação IV, o chocalho e o afoxê são tocados em sequência. Esse fragmento 
compreende os compassos de número 88 a 100, apontados na Figura 23. 
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Sobre a execução deste trecho, o autor propõe que se segure os dois instrumentos 
com a mesma mão, enquanto a outra os toca, como se fosse uma baqueta, mantendo a 
dinâmica em ppp e a precisão rítmica. Note a Figura 40. 
 













Instrumento classificado como um instrumento idiofone, onde o som é produzido 
pelo próprio corpo do instrumento por meio do atrito de uma baqueta ou vareta. Esses sons 
(aqui denominados notas), produzidos pelo reco-reco, podem ser longos, curtos, fortes e ou 
fracos. As notas longas são alcançadas raspando-se a baqueta por toda, ou quase toda 
extensão do instrumento; enquanto as curtas são obtidas deslizando-se a baqueta em uma 
parte menor do instrumento.  
Quanto às dinâmicas, o instrumento pode produzir sons que vão do fraco (pp, p) 
ao forte (f, ff). Para isso, é necessário “raspar” o reco-reco exercendo uma pressão entre a 
baqueta e o corpo do instrumento proporcional à intensidade desejada: quanto mais forte for 
essa pressão, mais forte será a nota e quanto menor a pressão menos forte será a nota.  
Os rulos/trêmulos podem ser feitos raspando o reco-reco por toda sua extensão, a 
fim de preencher o tempo necessário. Nos compassos 48-49 e 58-60, apontados na Figura 26, 
pode-se notar como Nobre escreve os rulos. 
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No compasso 48 o autor sugere uma raspada longa, que deverá percorrer todo o 
corpo do instrumento. Já no compasso 58, essa técnica não surtirá efeito, uma vez que nesse 
trecho, o valor rítmico a ser preenchido é maior do que o trecho anterior. Então nesse caso, o 
percussionista responsável por tocar o reco-reco deverá realizar movimentos alternados. Para 
que as notas soem homogêneas (ou mais parecidas possível), o autor sugere que se toque o 
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reco-reco sempre no mesmo sentido, desde que possível, visto que isso depende do ritmo a ser 
executado.  O pesquisador indica que o ideal é raspar o instrumento de cima para baixo, por 
se tratar de um movimento mais natural. Note a Figura 42. 
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Um exemplo do que se acaba de mencionar ocorre entre os compassos 156 e 159, 
conforme mostra a Figura 43. No primeiro, as colcheias podem ser tocadas todas para baixo, 
no compasso seguinte, a sextina no primeiro tempo ainda pode ser tocada para baixo, já no 
segundo tempo desse mesmo compasso será necessário realizar o movimento alternado (para 
baixo/para cima), seguindo assim até o compasso seguinte (159), onde no segundo tempo 
encontra-se um trêmulo em dinâmica ff.  
Para realização do rulo, o movimento deve ser alternado e rápido e com uma forte 
pressão sobre o instrumento, a fim de preencher todo esse segundo tempo, culminando com 
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3.2.4 Agogô 
 
Na obra Variações Rítmicas é indicado, pelo compositor, um agogô com cinco 
campânulas, ou seja, o instrumento precisa ter cinco alturas, sendo uma no registro grave, três 
no registro médio e uma no registro agudo, conforme mostra a Figura 44. Como apontado no 
capítulo 2.1.5 (Figura 10), os agogôs podem ser constituídos de duas, três ou até quatro 
campânulas. Durante a pesquisa o autor não encontrou, em nenhuma literatura, um agogô ou 
instrumento semelhante que fosse constituído de cinco campânulas.  
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Uma solução para isso seria a utilização de um agogô com quatro campânulas, 
agregado a outro agogô com duas, permitindo, assim, a escolha das cinco alturas necessárias.  
Outra possibilidade para esse impasse seria a substituição dos agogôs pelos 
cowbells, que possuem sons semelhantes ao do agogô e são encontrados em vários tamanhos 
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diferentes, proporcionando as mais variadas alturas. Tendo isso definido, os agogôs 
(cowbells), segundo instrução do compositor, devem estar suspensos, o que faz com que as 
campânulas soem mais.  
Marlos Nobre faz duas indicações de baquetas para serem utilizadas nos agogôs. 
No início da obra há uma informação de bacchetta dura (baqueta dura), portanto, a baqueta a 
ser utilizada – sugerida pelo autor – é a baqueta de madeira, como as usadas nas caixas-claras. 
A baqueta de madeira em contato com os agogôs traz o som característico do instrumento.  
Outro apontamento ocorre no início da Variação II, onde se lê bacch. de spugna 
(baqueta de espuma). Considera-se que as bacch. de spugna são iguais àquelas usadas nos 
tímpanos. O autor sugere a substituição das bacch. de spugna pelas baquetas de linha macia 
ou soft, similares às utilizadas no vibrafone, e afirma que o resultado sonoro será de melhor 
qualidade.  A Figura 45 mostra esses tipos de baquetas. 
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Como os agogôs são instrumentos com grande potencial sonoro, é aconselhável 
que estes fiquem apoiados sobre uma mesa com uma toalha ou espuma, deixando-os um 









O compositor não especifica qual pandeiro deverá ser adotado pelo percussionista, 
sendo assim, o autor sugere o uso do pandeiro com pele de couro, daqueles utilizados no 
choro, buscando uma maior homogeneidade junto aos outros instrumentos de pele inseridos 
na obra, como a cuíca, os atabaques e o tamborim. 
No pandeiro, Marlos Nobre explora o timbre grave, realizado com o dedo polegar; 
e timbres agudos, realizados com as pontas dos dedos e pulso.  
Na partitura essa escrita está dividida em três linhas, onde a primeira linha (de 
cima para baixo) representa o timbre agudo com as pontas dos dedos; a linha do meio, o 
timbre grave com o polegar e a terceira linha o timbre agudo tocado com o pulso. 
No decorrer da obra, Nobre coloca acentos em algumas notas agudas, tocadas com 
as pontas dos dedos (primeira linha). Esse acento pode ser executado como um slap, um 
‘tapa’. Slap é uma técnica tradicional de execução no pandeiro que consiste em golpear o 
pandeiro com a mão em formato de concha, próximo ao seu centro, obtendo um som forte e 
seco. Veja a Figura 46. 
 











Outras duas técnicas adotadas no pandeiro que aparecem no decorrer das 
Variações Rítmicas são os trêmulos.  
O primeiro trêmulo, que aparece logo no começo, no quinto compasso, é realizado 
por meio da  fricção do polegar contra a pele, arrastando-o de uma parte a outra do pandeiro, 
fazendo com que suas platinelas vibrem.  O segundo tipo de trêmulo ocorre no início da 
Variação II, trecho onde o compositor pede que se execute esse ritmo com dois dedos. O autor 
seguere que os dois dedos sejam o polegar e o dedo médio. Veja a Figura 47. 
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3.2.6 Atabaques e Tamborim 
 
Na obra, o percussionista responsável por essa parte utilizará três atabaques 
(grave, médio e agudo) e um tamborim. Os atabaques estarão dispostos em grave, médio e 
agudo, da esquerda para a direita (ordem sugerida pelo autor) e o tamborim ficará suspenso, à 
direita do atabaque agudo. Para isso será necessário o uso de um clamp, adaptador que prende 
o instrumento a uma estante. 
Nobre não menciona na partitura qual tamborim deve ser utilizado, se com pele 
sintética ou pele de couro. O autor sugere o uso do tamborim com pele de couro, uma vez que 
os atabaques também possuem esse tipo de pele. 
A única indicação que se tem sobre o tamborim, é que deve ser tocado com 
baqueta, como descrito no compasso 20. Embora não haja uma recomendação de qual baqueta 
usar, o autor aconselha a utilização de uma baqueta de madeira, como as usadas pelos 
percussionistas para executar a caixa clara.  
Os atabaques serão tocados com as mãos. Optou-se por essa escolha, uma vez que 
na partitura não existe nenhuma indicação de baquetas e o uso das mãos é comum para o 
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instrumento. O percussionista pode escolher tocá-los em pé, usando um suporte específico 
para o instrumento; ou sentado, deixando-os no chão. Como esclarecido no capítulo 2.1.8 
(Figura 19), os atabaques podem ser substituídos pelas congas. 
Uma indicação aparece na partitura no compasso 60 indicando: “com a mão 
esquerda apertar o couro glissando pouco a pouco o dedo das bordas ao centro”. Aqui, o 
glissando deve ser feito devagar e seguirá por três compassos (60, 61 e 62), produzindo assim 
um timbre diferente. A Figura 33 mostra esse trecho. 
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Os Atabaques aparecem em quase toda a obra, mas ganham destaque na Variação 
V, destinada apenas ao Piano e aos Atabaques. Nesse trecho não se encontram muitas 
dificuldades técnicas, mas é necessário muita precisão rítmica para manter o dueto junto ao 




3.2.7 O Piano e a Percussão 
 
Após descrever a análise da estrutura musical, seus aspectos rítmicos e tratar das 
questões interpretativas ligadas a cada instrumento utilizado na obra, este subcapítulo relatará 
os acontecimentos referentes à interpretação, relacionando questões performáticas que foram 
solucionadas durante os ensaio da obra. 
Antes mesmo de começar a ensaiar as Variações Rítmicas, o autor começou a 
realizar um estudo individual dos instrumentos de percussão a fim de encontrar a sonoridade, 
tipos de instrumentos, timbres, baquetas e todos outros aspectos para uma melhor 
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performance. Após esse trabalho foram escolhidos os oito instrumentos de percussão que, de 
acordo com o autor, são os que devem fazer parte da obra (cuíca aguda, chocalho, afoxê, reco-
reco, 5 agogôs, pandeiro, tamborim e atabaques). 
Definidos os instrumentos que seriam utilizados, o autor escolheu os 
percussionistas e passou a cada um deles todos os aspectos técnicos e interpretativos que 
considerava ser o mais correto na execução. 
A seguir são demonstradas, passo a passo, as questões interpretativas da obra 
como um todo, que foram solucionadas no decorrer dos ensaios em conjunto com o piano e o 
grupo de percussão.  
A partitura de Variações Rítmicas está escrita em grade e os instrumentos 
aparecem na seguinte ordem (de cima para baixo) piano, cuíca aguda, chocalho, e afoxê, reco-
reco, cinco agogôs, pandeiro, tamborim e três atabaques. Para o autor, a montagem da obra 
também deverá seguir essa ordem (da esquerda para a direita de quem olha para o palco), e os 
músicos posicionados preferencialmente em “meia lua”, para que haja uma comunicação 




O Tema possui 18 compassos (1-18) sendo 17 binários (2/2) e 1 ternário (3/2) 
onde a mínima corresponde a 80 bpm de caráter Veemente-violento. No início, a pianista 
demonstra discretamente (para os percussionistas) como será o andamento e “rege” um 
compasso em branco, dando início a obra.   
Nos trechos indicados com a expressão cedendo poco, que acontecem nos 
compassos 9-10 e 15-18, o piano serve de guia, uma vez que toca as colcheias que iniciam 





Figura 49 - Cedendo poco. Compassos 9 e 10. 
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Figura 50 - Cedendo. Compassos 15 a 18. 
 







A Variação I segue o mesmo tempo do Tema (L’istesso Tempo), e é formada por 
27 compassos (19-45), 26 binários e 1 ternário.  Nos compassos 43-45 acontece um 
ritardando molto, onde, a exemplo do trecho anterior, os percussionistas devem seguir as 
colcheias do piano. Esses 3 compassos antecedem a variação subsequente. Veja a Figura 51. 
 
Figura 51- Ritardando molto. Compassos 43 a 45 
 









A Variação II é composta por 19 compassos quaternários (4/4), 1 compasso em  
10/8 e 2 compassos binários totalizando 22 compassos (46-67), em andamento Calmo e 
Rubato. O autor sugere que o valor da semínima fique em cerca de 50 bpm. 
Durante toda essa variação ocorrem ritardandos e accelerandos, o que faz com 
que os percussionistas fiquem atentos à parte do piano que marca o ritmo em staccato com a 
mão esquerda.  
Um “ponto de encontro” que pode servir como referência durante essa Variação 
pode ser notado no terceiro tempo do compasso 55 onde, depois de um crescendo e 
acelerando, o piano e o atabaque se encontram num f seguido por um diminuendo, conforme 
mostra a Figura 52. 
 
Figura 52 - Ponto de encontro piano e atabaque. Compassos 54, 55 e 56 
 




Outro trecho de destaque ocorre a partir do compasso 60, onde os agogôs e os 
atabaques iniciam um polirritmia a cada 2 tempos. O compositor destaca cada grupo 
polirrítmico com uma dinâmica superior e com um grupo maior de notas àquele que o 
antecede, chegando a um f no terceiro tempo do compasso 61, onde entram o pandeiro e o 
chocalho também em dinâmica f. A partir daí ocorre exatamente o contrário.  Um novo 
“ponto de encontro” acontece no primeiro tempo do compasso 64 com um ff, precedido de um 
crescendo molto. Veja a Figura 53. 
 
Figura 53 - Polirritmia e finalização. Compassos 60 a 64 
 





A Variação III possui 1 compasso ternário e 19 compassos binários, totalizando 
20 compassos (68-87). Inicia com caráter Súbito Violento e com a mínima a 80 bpm. Nos 
primeiros sete compassos (68-74) a dinâmica do piano se mantém quase sempre em ff, 
enquanto na percussão ocorre um decrescendo gradual chegando ao p.  Desde o início o 
pandeiro e os atabaques (compassos 68-70) praticamente se imitam, numa espécie de 
“pergunta e resposta”. Na sequênica, os outros instrumentos se completam em colcheias como 
é o caso dos agogôs e pandeiro (compasso 71) e cuíca, afoxê e atabaques (compassos 73 e 
74).  Ver Figura 54. 
 
Figura 54 - Primeiros 7 compasso da Variação III. Compassos 68 a 74 
 




Do compasso 80 ao final da Variação III (compasso 87) o piano e os atabaques 
dialogam em colcheias. Neste trecho as dinâmicas entre esses instrumentos permanecem 
praticamente iguais. Observe a Figura 55.  
 
 
Figura 55 - Piano e atabaques. Compassos 80 a 87 
 





A Variação IV é constituída por 14 compassos binários (88-101) em caráter 
scherzando piu vivo, ou seja, um pouco mais rápido do que a variação anterior. A parte 
rítmica tem como figura básica as colcheias que se complementam entre as linhas do 
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chocalho, afoxê, reco-reco e pandeiro, sempre em ppp, acompanhando as colcheias em 
staccato do piano, que segue até o penúltimo compasso em pp. A Figura 56 apresenta os 4 
primeiros compassos dessa Variação. 
 
 
Figura 56 - primeiros compassos da Variação IV. Compassos 88 a 92 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
No último compasso dessa Variação a sequência de colcheias do piano é 
interrompida com uma sucessão de tercinas ascendentes acompanhadas por rulo no pandeiro, 






Figura 57 - Últimos compassos da Variação IV. Compassos 99 a 101 
 




Essa Variação apresenta 25 compassos binários (102-126) com caráter Marcato, 
voltando ao L’istesso Tempo, nela são utilizados apenas o piano e os atabaques com dinâmica 
Fortissimo Pesante, onde o piano apresenta blocos de acordes em semínimas praticamente até 
o final. Os atabaques apresentam ritmos em colcheia ou grupos de colcheias 
predominantemente nos contratempos, como se vê na Figura 58.  
O músico responsável pelos atabaques deve permanecer bem atento para entrar 
nessa variação, já que toca a anterior. Nesse trecho, o autor propõe que o pianista, ao iniciar a 






Figura 58 - Diálogo entre piano e atabaques. Compassos 102 a 106 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
A transição para a próxima Variação é feita pelos atabaques nos três últimos 
compassos, onde ocorre um decrescendo chegando a pp, abrindo a próxima seção. Ver Figura 
59. 
Figura 59 - Transição para a Variação VI. Compassos 124-126 
 





Com 19 compassos binários (127-145), a variação VI apresenta um andamento 
Quasi Presto e um caráter contrastante com a variação anterior, caracterizando-se  pela 
dinâmica sempre pp  nos instrumentos de percussão e pp e staccato no piano.  
Nessa variação, assim como na variação IV, a figura rítmica predominante é a 
colcheia, que é distribuída entre todos os instrumentos, à exceção dos atabaques, notando-se 
uma mescla dos timbres da percussão com as colcheias staccato do piano. Observe a Figura 
60. 
 
Figura 60 - Início da Variação VI. Compassos 124-126 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
Nos dois últimos compassos dessa variação, ocorre um ritardando molto entre 
todos, que serve como preparação para o início da próxima variação. Nesses compassos é 
possível observar que os instrumentos de percussão tocam exatamente nas pausas do piano, 
preenchendo todas as colcheias desses compassos, o que faz com que todos fiquem atentos ao 




Figura 61 - Últimos compassos da Variação VI. Compassos 144 e 145 
 




A variação VII é formada por 17 compassos (146-162) quaternários com 
andamento Adagio, com caráter Calmo, livremente. Esta variação relembra a Variação II, 
onde ocorrem ritardandos e accelerandos, mas aqui o piano não marca o ritmo em staccato. 
A percussão tem dinâmica no início em p, pp, ppp e segue com eventos predominantemente 
em rulos até o compasso 156. Ressalta-se que, para haver uma melhor precisão rítmica, é de 
suma importância que os percussionistas sigam a parte do piano, uma vez que a partitura está 
em grade.  
Um dos trechos mais complicados desta variação compreende os compassos 156 a 
159, onde os instrumentos de percussão começam a realizar um acelerando métrico em 






Figura 62 - Acelerando métrico. Compassos 156 a primeiro tempo do compasso 159 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
Os últimos quatro compassos da variação VII são dedicados apenas ao piano, com 
dinâmica sempre fff e andamento píu mosso (80 bpm), tocando  blocos de acodes em tercinas 
de semínimas com a mão direita e tercinas de colcheias na mão esquerda até o início da 




Essa última variação, dedicada apenas aos instrumentos de percussão, é formada 
por 29 compassos binários (163-191) em p súbito, a 80 bpm. Os instrumentos de destaque são 
os atabaques, que apresentam ao longo desta variação grupos de colcheias que, por vezes, são 
acentuadas, proporcionando certo swing. Do início da variação VIII até o compasso 170 os 
atabaques tocam sozinhos, e a partir do daí, os outros instrumentos de percussão entram 





Figura 63 - Início da Variação VIII. Compassos 163 a 170. Solo de atabaques. 
 




A partir do compasso 171 – com exceção do tamborim – entram pouco a pouco 
cuíca, chocalho, afoxê, reco-reco, agogôs e pandeiro, tocando colcheias e reforçando os 
acentos dos atabaques.  Neste trecho os percussionistas devem ficar atentos à parte dos 
atabaques, para que os acentos sejam realizados em uníssono. Note a Figura 64.  
 












Pouco antes do fim os atabaques começam um diminuindo molto, acompanhados 
pelos outros instrumentos, que vão, aos poucos, se retirando até chegar à última colcheia do 
compasso 191, onde todos atacam um súbito sfff , dando início à Coda. Veja a Figura 65.  
 
Figura 65 - Final da Variação VIII. Compassos 187 a 192 
 






A Coda é composta por 69 compassos (192-260) sendo 3 compassos ternários e 
66 binários em L’istesso Tempo, onde os primeiros 17 compassos são tocados apenas pelo 
piano. A percussão entra no terceiro tempo do compasso 209 em ff. Observe a Figura 66. 
 










Organizada pelo pesquisador 
 
A partir do compasso 218, onde o tempo muda para piu mosso, em dinâmica p, a 
mão esquerda do piano e os atabaques tocam o ritmo das colcheias em uníssono até o 




Figura 67 - Trecho dos atabaques e mão esquerda do piano. Compassos 218 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
No compasso 225 entram o reco-reco, pandeiro, afoxê, agogôs, completando as 
colcheias dos atabaques e sempre em p. Figura 68. 
 
Figura 68 - Instrumentos de percussão entrando aos poucos. Compassos 225 
 
Organizada pelo pesquisador 
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Os atabaques passam a acompanhar os acordes realizados pela mão direita do 
piano a partir do compasso 244. Seguindo esse padrão é possível observar um erro de escrita 
na parte dos atabaques no compasso 255, pois a segunda nota dos atabaques deve ser tocada 
em uníssono com o acorde da mão direita do piano na última colcheia do primeiro tempo. A 
Figura 69 esclarece esses dois compassos citados.  
 
 
Figura 69 - Uníssono dos acentos com a mão diretia do piano no compassos 244  e erro na escrita no 
compasso 255 na parte dos atabaques. 
 
Organizada pelo pesquisador 
 
Nos últimos 5 compassos (256 a 260) o piano tem dinâmica ff crescendo, 
enquanto a percussão tem mf crescendo. Nesse trecho todos os instrumentos estão tocando, 
exceto o tamborim, e todos os acentos estão em uníssono, o que reforça os acordes da mão 
direita do piano (que antes eram tocados apenas com os atabaques). As duas últimas notas do 
piano são formadas por um cluster, concluindo a obra com um sfff violento na última colcheia 





Figura 70 - Últimos compassos de Variações Rítmicas. Compassos 256 e 260 
 
Organizada pelo pesquisador 
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Todos os trechos relatados neste segmento referem-se àqueles que, segundo o 
autor, requerem uma maior atenção durante os ensaios. Destaca-se que a obra Variações 
Rítmicas Opus 15 para piano e percussão não necessita da regência de um maestro: por se 
tratar de um grupo de câmara pequeno, os próprios músicos devem realizar essa “regência”, 






























O presente texto abordou parte da trajetória composicional de Marlos Nobre, 
dando destaque à obra Variações Rítmicas opus 15, que, segundo estudos, foi a primeira 
composição de repercussão nacional escrita para piano e percussão. Tal importância se dá 
pela combinação de uma obra contemporânea que utiliza o serialismo e o dodecafonismo do 
piano associados a uma rítmica influenciada pela música popular brasileira e pelos timbres 
dos instrumentos típicos da percussão popular brasileira, empregados na peça de uma forma 
inovadora. 
No primeiro capítulo foi apresentado um estudo biográfico sobre o compositor e 
seu estilo composicional, citando obras relevantes compostas para diferentes formações 
instrumentais e, principalmente, obras onde os instrumentos de percussão ganham maior 
destaque. O segundo capítulo tratou diretamente da obra Variações Rítmicas Opus15, 
traçando um panorama dos instrumentos de percussão utilizados por Nobre (cuíca aguda, 
chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogô, pandeiro, tamborim e três atabaques), bem como 
o uso dos mesmos por parte de outros compositores brasileiros já consagrados nacional e 
internacionalmente, dentro do cenário musical popular e erudito do Brasil. O terceiro capítulo 
abordou o estudo da obra, partindo uma analise rítmico-estrutural seguida pelas questões 
interpretativas, abrangendo os instrumentos de percussão. Abarca ainda as principais questões 
prático-interpretativas relacionadas ao piano e à percussão.   
As sugestões instrumentais e interpretativas apresentadas nesta tese servem como 
base para posteriores execuções da peça, colaborando para com que no futuro outros 
performers a usem como uma referência.  
Deste modo, a pesquisa destaca o pioneirismo de Nobre ao compor para a 
formação instrumental já mencionada (piano e grupo de percussão), mesclando instrumentos 
populares da percussão brasileira com linguagem erudita, dodecafônica e com características 
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